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„ELLM* 
ŚW 
POGRZEBIE 
FARAONA 





Nasz fotoreporter był na pogrze- 
bie Faraona — Ramzesa XII! Scenę 
tę realizowano w atelier łódzkim. 


Już wkrótce ekipa „Faraona” wyje- 
dzie na zdjęcia do Egiptu. 

Na zdjęciach: reżyser Jerzy Ka- 
walerowicz podczas próby kolejnego 
ujęcia (wyżej) oraz fragment sceny 


pogrzebu starego faraona. 





Z okazji dwudziestolecia Zakładów Drukarskich i Wklę- 
słodrukowych RSW „Prasa” — naiserdeczniejsze życzenia 
oraz podziękowania Kolegom-Drukarzom za 15 lat harmo- 
nijnej współpracy i trudów, włożonych w druk naszego 


pisma, składa 
Redakcja tygodnika FILM 





W „LUZJONIE” 


espół ten — jak wiadomo — pro- 

wadzą: reż. Czesław  Petelski 

(kierownictwo artystyczne), Zdzi- 
sław Skowroński (kierownictwo lite- 
rackie) i Edward  Zajicek (kierow- 
nictwo produkcji). Na ekranach znaj- 
dują się aktualnie dwa filmy „Iłu- 
zjonu”: „Agnieszka +6" reż. Sylwe- 
stra Chęcińskiego i „Drewniany ró- 
żaniec” reż. Ewy i Czesława Petel- 
skich. W lutym odbędzie się premie- 
ra „Barw walki" reż. Jerzego Pas- 
sendorfera, ukończony też jest naj- 
nowszy film Zbigniewa Kużmińs 
go „Banda”, który czeka w kolejce 
na ekrany. 

W zespole pracują ponadto reżyse- 
rzy: Jerzy Zarzycki i Bohdan Porę- 
na. 


Nad czym 
„Iluzjonu”? 
W najbliższych tygodniach rozpocz- 
ną się zdjęcia do filmów „Zazdrość” 
i „Niedziela sprawiedliwości”. „Za- 
— dramat współczesny 'we- 
scenariusza Ireneusza Iredyń- 
skiego — reżyserują Ewa i Czesław 
Petelscy. Bohaterem jest fizyk ato- 
mowy; pochłonięty pasjonującą go 
pracą — zaniedbuje sprawy uczucio- 
we. Zdjęcia zostaną rozpoczęte na 
przełomie lutego — marca. 
Scenariusz filmu „Niedziela spra- 
wiedliwości” napisał Roman Bratny, 
yseruje Jerzy Passendorfer, Te- 


























pracują realizatorzy 
























matyka współczesna; akcja związana 
z aferą gospodarczą. rozgrywa się 
w małym miasteczku. 

Reż. Jerzy Zarzycki pracuje nad 
scenariuszem według _ opowiadania 
Jarosława Iwaszkiewicza „Kochanko- 
wie z Marony” — o związku dwojga 
ludzi, sprzecznym z obowiązującymi 
w_ drobnomieszczańskim środowisku 
konwencjami obyczajowymi. 

Zaawansowane są także prace nad 
scenariuszem Zdzisława Skowroń- 
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skiego pod tymczasowym _ tytułei 

„Kołobrzeg”. Reżyser Zbigniew K. 
Miński pragnie tu polemizować z 
tzw. postawą antybonaterską. 

W opracowaniu znajduje się śce- 
nariusz Zbigniewa | Kubikówskiego 
i Sylwestra Chęcińskiego pt, „Kała- 
strofa”. Temat współczesny. I wresz- 
cie — Józef Hen jest autorem śce- 
nariusza 0 tymczasowym tytule 
„Most”, opartego na nowclach Jerze- 
go Putramenta i Gabriela Karskiego. 
Ma to być komedia filozoficzna, 
ukazująca bankructwo pewnych po- 
staw w konfrontacji z wrześniem 
1939 roku. Reżyser filmu nie jest 
jeszcze znany. 
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„MATERIA” NAGRODZONA W DELHI 


Na Międzynarodowym Festiwalu Filmowym w Delhi polski film „Materia” reż. 
Kazimierza Urbańskiego otrzymał drugą nagrodę w kategorii filmów" krótkometra- 


żowych. 


R'o-z po czę to 
„WOJNĘ DOMOWĄ” 


Jerzy Gruza rozpoczął w końcu stycznia zajęcia do seryjnego filmu tel 





lewizyjnego 


„Wojna domowa” (według felictonów Marii Zientarowej). Podawaliśmy już częścio- 


wą obsadę aktorską tego filmu, Ostatnio reżyser 
zawodowej im. Konarskiego. 


jest nim Krzysztof Musiał, uczeń s 


Nowa seria 


W zespole SYRENA skierowano do re- 
elizacji kolejny cykl filmów telewizyj- 
nych — „Czterej pancerni i pies". Jest 
to historia załogi czołgu, który przebył 
szlak bojowy z ZSRR do Kołobrzegu. 
Scenariusze — na nodstawie powieści 
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„Wir”, Węgierski film psychologiczny 
ukazujący reakcję młodych ludzi. któ- 
rzy po raz pierwszy zetknęli Się ze 
śmiercią. Reżyserował Istvan Gaal, 
chowanek eksperymentalnego studia 
mowego im. Beli Balazsa w Budapesz- 
cie. Grają: Andrea Drahota, Marianne 
Moor, Sandor Csikos. Film ten zdobył 
jedną z głównych nagród na zeszłorocz- 
nym festiwalu w Karlovych Varach. 











„Biała karawana”. Gruziński pasterz 
postanawia osiedlić się w mieście, ale 
dramatyczne wydarzenia skłaniają go 
do zmiany decyzji. Radziecki film ob: 
czajowy, wyświetlany na zeszłorocznym 
festiwalu w Cannes. Grają: Ariadna 





Wyjaśniamy 
i przepraszamy! 





wybrał odtwórcę roli Pawła — 


telewizyjna 


Janusza Przymanowskiego — opracowali: 
autor i Stanisław Wohl. Reżyseruje Kon- 
rad Nałęcki, zdjęcia Romuqld  Kropat, 
Realizacja w atelier wrocławskim. Cykl 
składa się z piętnastu odcinków. 


IŚMY 


Szengiełaja. Imeg Kachiani. Reżyseria: 
Eldar Szengiełaja i Tomasz Meliawa. 

„Gorzkie życie”. Włoska komedia sa- 
tyryczna Carlo Lizzaniego („Złoto Rzy- 
mu”). Historia anarchisty, który stop- 
niowo staje się mieszczuchem. | Grają: 
Ugo Tognazzi i Giovanna Ralli. Film 
wyróżniony nagrodą FIPRESCI w Kar- 
lovych Varach — 1964. 

„Nie placz, Piotrze”, Jugosłowiańska 
„komedia partyzancka”: dwóch party- 
Zantów i troje dzieci przedziera się ra- 
zem przez tereny zajęte przez Niemców. 
w rolacn głównych:  Lojza Rozman, 
Bert Sotlar, Majda Potokar, Reżyserują: 
France Stiglic. Film wyróżniony na 
ubiegłorocznym festiwalu w_ Puli. 








W dwu numerach FILMU (46 t 48 z ub. r.) poda- 
liśmy błędnie imię i nazwisko aktora odtwarzają- 
cego postać 
Andrzeja Wajdy. Rolę tę gra Janusz 
: krakowskiego Teatru im. Słowackiero. 


Napoleona w filmie „Popioły" reż. 
Zakrzeński 





W naszym wykazie polskich filmów krótkometrażowych, zamieszczonym w związku 


lebiscytem Złotej Kaczki, zabrakło kilku wartościowych pozycji, 
Ba ekrany m dlatego umknęły naszej uwadze, Prosimy Czytelników 
o uwzględnienie również i tych filmów przy nadsyłaniu głosó' 
„Dziewczęta z Nawojki”, „Fotel”, 


na ekrany na przełomie roku 


„Araby”, 





które weszły 





Kapo" („Edukacja”) 





MUALUNGZI LLU 


BŁAZEŃSKA KRONIKA 


filmie czeskiego reżysera Karela Ze- 
mana „Błazeńska kronika” (roboczy 
tytuł: „Dwaj muszkieterowie”) pisa- 
iele jeszcze podczas jego reali- 
| Zainteresowanie budziła prze- 
de wszystkim koncepcja utworu: w jakim 
kierunku pójdzie twórca „Diabelskiego wy- 
nalazku” i „Minchhausena”? Czy ten no- 
woczesny Mólićs będzie nadal rozwijał swój 
pierwotny pomysł ożywionych rycin, który 
zachwycił wszystkich w jego adaptacji wąt- 
ków Juliusza Verne'a, czy też zaprezentuje 
rzecz zupełnie nową — odkrywającą jakiś 
kolejny nieznany ląd plastycznych możliwo- 
ści kina? 

Okazało się, że ani jedno, ani drugie. Co 
więcej — pojawienie się „Błazeńskiej kro- 
niki” na ekranach wywołało znaczne kon- 
trowersje: z jednej strony film legitymuje 
się już Grand Prix i nagrodą za najlepszą 
reżyserię na niedawnym festiwalu w San 
Francisco, a także trzema nagrodami na te- 
gorocznym konkursie filmów dla młodzieży 
w Cannes, z drugiej — krytyka, zwłaszcza 
czechosłowacka, nie kryje swego rozczaro- 
wania i w obszernych analizach podkreśla 
podstawowe błędy dzieła Zemana. 

W przeciwieństwie do poprzednich filmów 
tego reżysera, scenariusz „Błazeńskiej kro- 
niki” nie opiera się na popularnych pierwo- 
wzorach literackich. Napisał go Zeman wraz 
z Pawłem Jurackiem, biorąc za kanwę gro- 
teskowych przygód bohaterów epoki wojny 
trzydziestoletniej. 

Bohaterów jest dwóch: parobek Piotr 
i wojak Maciej. Piotra chcą siłą zwerbować 
do duńskiego wojska, ale udaje mu się 
uciec, a ponieważ jest już w mundurze, bio- 
rą go do niewoli Austriacy. Taki sam los 
spotyka werbownika Macieja. Obaj zaprzy- 
jaźniają się ze sobą, chociaż ich poglądy na 
świat mocno się Tóżnią. Piotr nienawidzi 
wojny, Maciej zaś uważa wojaczkę za rzecz 
najnormalniejszą w świecie i nie przejmuje 
się, komu wypada służyć: wystarczy, że od- 
wróci swój mundur na lewą stronę i już 
jest żołnierzem po stronie przeciwnej — bo 
właściwie kto tu przyjaciel, a kto wróg? 

W czasie jednej z wypraw obaj muszkie- 
terowie znajdują bezpański wóz załadowany 
kosztownościami. Maciej jest zachwycony 
zdobyczą, ale Piotr nie chce złota, bo ponad 
wszystko ceni wolność. Drogi przyjaciół roz- 
chodzą się, ale nie na długo. W dalszych 
przygodach towarzyszy im dziewczyna-sie- 
rota Lenka, w której Piotr się zakochał. 
W przebraniu szlachcica Piotr trafia do 
twierdzy, której dowódca chce go wyswatać 














ZEMSTA ZA EMANCYPACJĘ 


Manfred Delling, krytyk filmo- 
wy hamburgskiej DIE WELT, za- 
stanawia się nada _ przyczyńami 
przeobrażeń, jakim uległ filmo- 
wy ideał kobiecości. 

Zdaniem niemieckiego krytyka 
jeszcze pod koniec trzeciego 
dziesięciolecia naszego wieku 


z własną córką. Po wielu perypetiach, 
ucieczkach i pogoniach Piotrowi i Lence 
udaje się w końcu wydostać z wojennego 
zamieszania i zacząć wymarzone życie w 
spokoju i w szczęściu. 

Jak widać próba streszczenia fabuły filmu 
Zemana niewiele jeszcze mówi o charakte- 
rze „Błazeńskiej kroniki”. Wskazuje co naj- 





Muszkieter mimo woli 


wyżej na jej pokrewieństwa z cyklem ko- 
stiumowych filmów przygodowych z anty- 
wojennym morałem, których klasycznym 
wzorem jest „Fanfan Tulipan”. Główne wa- 
lory filmu tkwią bowiem w jego, z nie- 
zwykłą inwencją opracowanej, stronie pla- 
stycznej, w olbrzymim bogactwie pomysłów 
zdjęciowych i metod trickowych, które za- 
stosował reżyser, by wydobyć z przygód bo- 
haterów cały ich romantyzm, fantastykę 
i poezję. 

Ale jednocześnie w filmie Zemana po raz 
pierwszy dochodzą do głosu aktorzy: bo- 
haterowie „Błazeńskiej kroniki” nie są już 
schematycznymi czarno-białymi sylwetkami, 
jak w „Diabelskim wynalazku”, czy uczło- 
wieczonymi przez aktorów kukiełkami, jak 
w „Miinchhausenie” — starają się być ludź- 
mi z krwi i kości. 








głosy ii głosy 


ie ma w sobie nie tajemni- 
czego, nieprzeniknionego”. 


znaczy to, by nie 


było już 
w ogóle kobiet takich jak Gre:a 


I tu — zdaniem czechosłowackich kryty- 
ków — wychodzi na jaw pewna zasadnicza 
sprzeczność tkwiąca w koncepcji Zemana: 
umowność, finezja, poetyckość plastycznej 
strony filmu popada w konflikt z konkre- 
tem żywego aktora. 

Mówi Karel Zeman: „Przekonałem się, że 
sam obraz, choćby najbardziej fascynujący 
i przemyślany, nie jest w stanie unieść filo- 
zofii i moralnego sensu pełnometrażowego 
filmu. Na obraz można patrzeć przez dziesięć 
minut, ale potem musi już pojawić się Ży- 
wy człowiek ze swoimi ludzkimi problema- 
mi. Tylko żywa postać jest w stanie zaab- 
sorbować uwagę widza przez całe półtorej 
godziny. Chciałbym jednak dodać, że to wca- 
le nie oznacza ograniczenia roli plastycznych 
elementów filmu. ; 

Mówi krytyk Gustaw Francl (.Film a Do- 
ba”): „Podstawą metody twórczej Zemana 











pozostaje nadal jego zmysł plastyczny i jego 
plastyczna koncepcja. Dać więcej miejsca 
żywemu człowiekowi, aktorowi — znaczy 
dać mu większą przestrzeń do działania 
w ramach tej koncepcji, ale nie poza nią. 
Mam wrażenie, że w »Błazeńskiej kroniceu 
nie udało się Zemanowi utrzymać postaci 
w granicach swego pierwotnego zamysłu. 
Przekroczył tę granicę i zerwał delikatną nić 
poezji...” 








Kontrowersje te jednak nie przeszkadzają 
„Błazeńskiej kronice" ani w festiwalowych 
Sukcesach, ani w dobrym przyjęciu filmu 
przez publiczność. 

Z. P. 





„Blaznova kronika”, film produkcji czechosłowac- 
kiej, reż. Karel Zeman 


mierze polskiej  kinematogratii. 
Bogato ilustrowany, przynosi zdję- 
cia ze znanych naszych filmów 
oraz fotografie wybitych reżyse- 
rów i aktorów. Obok materiałów 
redakcyjnych o polskiej sztuce 
filmowej, znajdujemy _ artykuły 
polskich publicystów (Stanisława 
Janickiego, Jerzego Jurczyńskie- 
go). Numer otwiera duża podo- 


wielkie heroiny ekranu (Dellin£ 
wymienia Henny  Porten, Olgę 
Czechową, Gretę Garbo, młodą 
Michele Morgan) były przedmio- 
tem podziwu, uwielbienia i mi- 
łości właśnie dlatego, że wyda 
wały się  nieprzystępne. „Oczy. 
wiście — pisze Delline — i 
wówczas  is.niat typ skociaka», 
ale jedynie jako | kontrapunki 
dla tamtych istot, których zdoby- 
cie było sprawą nie tylko fizycz- 
nego, lecz przede wszystkim inte- 
lektualnego wysiłku. Nawet _w 
klasycznym modelu  «wampa» 
można było doszukać się niepo- 
kojących, ba — demonicznych 
cech kobiety,  rzucającej obez- 
władniający lirok na mężczyznę”. 
Dzisiejszy kobiccy ideał ekra- 
nowy (Jayne Mansfield, Eliza- 
beth Taylor, Shirley  MacLaine, 
Claudia Cardinale, na które po- 
wołuje się Delling) aczkolwiek 
niewątpliwie pociągający, różni 
się od poprzedniego głównie tym, 


„Trudno sobie wyobrazić — utrzy- 
muje Delling — by męski brutal 
w rodzaju Johna Wayne mógł 
zdobyć taką kobietę jak Greta 
Garbo, natomiast jest rzeczą zu- 
pełnie naturalną. że niewydarzo- 
ny młody człowiek — Jack Le- 
mon — w każdym filmie podry- 
wa Shirley  MacLaine. Minęły 
czasy wielkich dam i wielkich 
kochanków|...) dzisiejsze gwiazdy 
ckranu są odbiciem _ poglądów 
naszego czasu, który kobiecie nie 
przyznaje żadnych szczególnych 
wartości duchowych”. 


Gdzie szukać przyczyn tych 
zmian? „Mężczyźni — konklu- 
duje nie bez wyraźnego sarkaz- 
mu Delling — mszczą się w ten 
sposób za zbyt szybką emancy- 
pację kobiet(...) nie zdając sobie 
jasno sprawy, biorą odwet za to, 
że tak łatwo” musieli przyznać 
kobiecie równe prawa w pracy 
zawodowej, w hierarchii rodzi 
nej i w pozycji społecznej. Nie 





Garbo. Ale męska przebiegłość w 
odgrywaniu się za konsekwencje 
emancypacji przy pomocy filmo- 
wych idoli sprawiła, że — gdy 
życie styka nas z prawdziwą da- 
mą — uważamy ją za istotę Z in- 
nej epoki, tajemniczą i godną 
podziwu, niemniej jednak — za 
bardzo męczącą. Może nie doszło- 
by do tego, gdyby dzisiejsza mło- 
da kobieta nie przyjmowała jako 
najlepszy dla siebie komplement 
określenia — «babka z seksem". 


SZWAJCARSKIE POLONICA 
W drugiej połowie ubiegłego 
roku zaczął ukazywać się w 
Szwajcarii w języku francuskim 
nowy dwumiesięcznik pt. CINE- 
MA INTERNATIONAL. Jak wska- 
zuje nazwa pismo pragnie da- 
wać przegląd światowej kinema- 
tografii i to — jak wyjaśniają 
wydawcy — nie tylko zawodowej 
lecz i amatorskiej. Drugi z kolei 
numer CINEMA INTERNATIO- 
NAL poświęcony jest w znacznej 


bizna tragicznie zmarłego Andrze- 
ja Munka. 


W_ nocie wstępnej wydawców 
redaktorów czytamy m. in. 
Ekipa redakcyjna postanowiła 

pierwszym numerze zaprezento- 

wać czytelnikom włoską twór- 
czość filmową, teraz zaś na po- 
rządek dzienny wprowadzono 

Polskę. Wielu naszych czytelni- 

ków znajdzie na dalszych stroni- 

cach potwierdzenie faktu, znane- 
go im już uprzednio: w Polsce 
film jest sztuką! Dla innych to 
stwierdzenie stanie się być może 
rewelacją. Wszyscy jednak za- 
czerpną z naszych tekstów i ilu- 
stracji sporo interesujących i po- 
żytecznych wiadomości o tym, 
jak Polacy pojmują i tworzą 
swoją sztukę  filmową(...). Ten 
numer naszego pisma daje dobrą 
okazję dla poznania sympatycz- 
nego narodu i pewnej grupy jego 
artystów, pisarzy, filmowców 
i aktorów". KAPPA 





„owiedział ktoś kiedyś, 
myśląc o filmach Fer- 
landeza, że dowo. film 
fwiele zyskuje, jć 
| Efmeksykańskim. Są jed- 
szzznąk pewne inne rodzaje 
filmów, które wiele zyskują, je- 
Śli są szwedzkie. 

Myślę, że tak jest z filmami o 
minionej wojnie, zwłaszcza z fil- 
mami montującymi autentyczne 
dokumenty. „Szwedzkość” — nie 
materiałów oczywiście, ale mon- 
tażu i komentarza — zdaje się 
z góry wyposażać takie filmy w 
pewien rozważny obiektywizm, 
niezmącony zrozumiałym skądi- 
nąd zacietrzewieniem i zemocjo- 
nowaniem. 

Tak było właśnie z filmami 
Erwina Leisera, z których „Mein 
Kampf” pobił bodaj absolutny 
rekord frekwencji w kinach pol- 
skich na pełnometrażowym fil- 
mie dokumentalnym. Mogliśmy 
temu filmowi wytykać pewne 
niewielkie błędy w realiach 
(rzadziej) czy niezupełnie nas za- 
dowalającą interpretację ideową 
(częściej). Ale te małe manka- 
menty równoważyło z nawiązką 
poznawanie reakcji obcych, 
mniej od nas zaangażowanych 
obserwatorów, połączone z satys- 
fakcją: „A więc oni tam, w świe- 
cie dalekim od oświęcimskich 
pieców, oceniają Hitlera prawie 
tak, jak my”. 

„Bitwa- nad Wołgą” — film 
Tóre Sjóberga i Erica Hołma — 
wyraźnie chce skorzystać z tej 
samej premii. co „Mein Kampf” 
Leisera, przedstawiając kulmi- 
nacyjną batalię drugiej wojny 
światowej z pozycji bezstronne- 
go i postronnego świadka. 
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Oczywiście, realizatorzy szwedz- 
cy nie natrafili na żadną złotą 
żyłę w postaci sensacyjnych, a 
nigdy dotąd nie publikowanych 
zdjęć wielkiej bitwy. Co najwy- 
żej, grzebiąc w archiwach nie- 
mieckich, a zwłaszcza radziec- 
kich, dobierali takie ujęcia, któ- 
re dotychczasowym realizatorom 
wydały się może mało charakte- 





rystyczne czy niewspółmierne z 
monumentalnymi wymiarami bi- 
twy. 


Do szwedzkiego mieszczucha, 


który wojnę zna tylko ze słysze- * 


nia, a film Sjóberga odbierał na 
teleekranie, w bamboszach i przy 
kominku — pewne strony prze- 
łomu  stalingradzkiego przemó- 
wią bardziej niż do widza ra- 
dzieckiego. Myślę o tych stosun- 
kowo licznych w filmie ujęciach 
— jedynie one mogą sobie rościć 
prawo do miana „dotąd niepu- 
blikowanych” traktujących 
gigantyczne zmaganie w wymia- 
rach możliwie kameralnych. O 
tym ewakuującym się z zagrożo- 
nego miasta piesku; o starym ro- 
botniku, który ze zbombardowa- 
nego domu pieczołowicie wynosi 
kontrabas; o samotnym koniu 
stojącym bez ruchu wśród dy- 
miących pożarów. Ta tendencja 
„kameralna” widoczna jest na- 
wet w batalistyce: sporo uwagi 
poświęcono tak charakterystycz- 
nym dla bitwy nad Wołgą wal- 


kom o domy. o poszczególne 
mieszkania, w których nie tylko 
giną żołnierze (pokazuje się nam 
taki moment śmierci), ale także 
płoną łóżka (co się również po- 
kazuje). 

Ta względna swoboda wyboru 
twórców mogła minimalnie prze- 
mieścić akcenty, domieszać tu i 
owdzie pewien nowy ton. Nie 
zmieniła jednak, bo zmienić nie 
mogła, tradycyjnej dramaturgii 
filmów o Stalingradzie. Drama- 
turgia ta nie jest bowiem dzie- 
łem tych czy innych filmowców. 
Jak już zwrócił uwagę historyk 
angielski Trevor Roper, nigdy 
może zwrot w historii świata nie 
dokonał się przy tak dokładnym 
zachowaniu wszystkich reguł do- 
brze napisanej sztuki teatralnej. 


Kulminacyjne momenty tego 
filmu zostały więc rozmieszczone 
nie przez Sjóberga i Holma, tyl- 
ko przez Jeremienkę, Czujkowa 
i Rokossowskiego. Stąd musieli 
się Szwedzi uciec do wielu zdjęć 
tradycyjnie znanych, jak zejście 
się obu skrzydeł radzieckiego 
natarcia pod Kałaczem, jak ka- 
pitulacja Paulusa, jak lotnicza 
panorama leżącego w gruzach 
Stalingradu, jak  niezmierzony 
czarny wąż jenieckie; kolumny 
w śniegach, przypominający Ei- 
sensteina. I dobrze. że nie decy- 
dowała tu ślepa chęć oryginal- 
ności za wszelką cenę: owe naj- 
bardziej znane zdjęcia bitwy 
dłatego właśnie są najbardziej 
znane, że ich wyrazistość jest 
największa. 

Warsztat realizatorów szwedz- 
kich określić można jako skrom- 
ny. Montaż tak bardzo różnorod- 
nych materiałów nie dąży do 








żadnych efektów wywołanych 
samym zestawianiem dopełniają- 
cych się czy kontrastujących 
obrazów. Montażyście udaje się 
zaledwie utrzymać  obrazową 
ciągłość i zrozumiałość akcji 
(choć i to nie zawsze). Komen- 
tarz często nie trafia w obraz, 
stopień jego powiązania z tym, 
co akurat pojawia się na ekra- 
nie, jest mały. Redakcja komen- 
tarza zmierzała ku rzeczowości, 
ale rzeczowości dość suchej, po 
zbawionej dziennikarskich bły- 
skotliwości komentarza np. Pol- 
skiej Kroniki Filmowej. + 

To forma. A treść, jej cechy 
specyficznie „szwedzkie”?  Jed- 
ną z nich jest niejaka równo- 
waga między zdjęciami operato- 
rów hitlerowskich i radzieckich. 
Nie jest to równowaga arytme- 
tyczna, procentowo materiały ra- 
dzieckie zajmują, bo muszą, 
znacznie więcej miejsca. Archi- 
walia niemieckie wprowadzone 
są jednak w ilości wystarczają- 
cej, byśmy mieli wrażenie oglą- 
dania bitwy od obu stron. Ta- 
kiego wrażenia nie miały natu- 
ralnie stwarzać filmy radzieckie 
na ten temat, np. film Sławin- 
skiej. 

Także treść komentarza dba o 
sumienny obiektywizm _histo- 
ryczny. Gdy z jednej strony 
stwierdza się bez ogródek klęskę 
radzieckich formacji pogranicz- 
nych w pierwszych tygodniach 
wojny, to z drugiej akcentuje się 
dobitnie, że w dobie Stalingradu 
walki z armią radziecką absor- 
bowały ponad 80 procent wszyst- 
kich sił wojennych Niemiec i ich 





sojuszników. Pozornie _ proste 
stwierdzenie, którego brak tak 
bardzo jednak denerwuje w 


„Najdłuższym dniu”  Zanucka, 
filmie o lądowaniu aliantów w 
Normandii. 


Mimo skromności szwedzkiego 
zamierzenia, „Bitwa nad Wołgą” 
może, jak sądzę, liczyć na pol- 
skiego widza, który rad obejrzy 
dokumenty „wielkiego przełomu” 
historii w neutralnym emocjo- 
nalnie oświetleniu. 


„Bitwa nad Wołgą” (Szwecja), rea- 
lizżacja Tóre S|Eberk 





ziura” jest ostatnim filmem zmar- 

łego w roku 1960 wybitnego reży- 

sera francuskiego Jacquesa Becke- 

ra. Uchodzi za rodzaj jego testa- 

mentu artystycznego. Końcowe sce- 

ny kręcił, po śmierci ojca, syn re- 
żysera Jean, który jest już dziś autorem 
kilku interesujących filmów kryminalnych. 
„Dziura” opowiada autentyczną historię u- 
Cieczki pięciu przestępców z więzienia pary- 
skiego Santć. Autor scenariusza, Jose Gio- 
vanni, był jednym z uczestników tej eska- 
pady — wszystko jest więc w tej historii 
prawdziwe i wiarygodne, zaś sam film, utrzy- 
many w stylu suchego reportażu, przypomi- 
na nieco sławną „Ucieczkę skazańca” Rober- 
ta Bressona. 


Z REPERTUARU 


DKF 


Jean-Luc Godard, pisząc kiedyś o starym 
filmie francuskim, nazwał Beckera jednym 
z nielicznych autentycznych artystów — obok 
Vigo, Renoira i Bressona. Zdaniem autora, 
Becker stworzył prawdziwą kronikę Życia 
i obyczajów Francji pierwszych lat po woj- 
nie („Spotkanie lipcowe”, „Antoni i. Antoni- 
na”, „Edward i Karolina”), jednak najlepiej 
i najpewniej czuł się opisując świat prze- 
stępczy. Dwa filmy są tu szczególnie wymo- 
wne: „Złoty Kask” i „Nie dotykajcie łupu” 
— stanowiące wspólnie z „Dziurą” rodzaj 
trylogii. Ukazują one ludzi ze świata prze- 
stępczego, którzy rozpaczliwie próbują po- 
wrócić do normalnego życia. Bohater „Zło- 
tego Kasku”, stolarz Manda, łudzi się na- 
wet, że dawne czasy, kiedy uprawiał roz- 
bój, należą do przeszłości. Ale poznaje dzie- 
wczynę, która należy do Świata przestępcze- 
go. Tragiczny splot okoliczności doprowadza 
go do zabójstwa. Manda mógłby się urato- 
wać od gilotyny — ale za cenę głowy przy- 
jaciela. W świecie Beckera postępek taki jest 
jednak niemożliwy: przyjaźń jest jedynym 
uczuciem, w które można wierzyć naprawdę 
— silniejszym od śmierci, miłości i zemsty. 





W „Nie dotykajcie łupu” — najlepszym 
bodaj filmie Beckera — gangster Max (zna- 
komita kreacja Jeana Gabina), zmęczony ży- 
ciem, pragnie rozwiązać bandę i przejść „na 
emeryturę”. Dzieli się bogatym łupem ze 
swoimi kompanami, jednakże młoda dziew- 
czyna, przyjaciółka Maxa (Jeanne Moreau), 
zdradza sekret konkurencyjnej bandzie. Na- 
stępuje straszłiwa masakra, w której boha- 
ter, bezsilny, zaszczuty przez przeciwników, 
traci po kolei swój skarb, najlepszego przy: 
jaciela — wszystko. Droga powrotu do no! 
malnego życia zostaje zamknięta. Podobn: 
jak w „Złotym Kasku” — reżyserem tragedi 
jest kobieta, wcielenie zła i przewrotności, 
jedynym zaś promieniem nadziei — silna 
męska solidarność, upór, przyjaźń. 


Z kolei „Dziura” jest poematem o powsta- 
waniu męskiej solidarności i przyjaźni. Pię- 
ciu zupełnie sobie obcych mężczyzn, spoty- 
ka się przypadkowo w jednej celi więzien- 

. nej. Z początku łączy ich tylko jedno: dłu- 
goletnie wyroki za notoryczne przestępstwa. 
Znajdują się niemal w punkcie zerowym: 
nie obchodzi ich jeszcze żadna przyjaźń, nie 
łączy żadna więź. Wszystko to zostawili poza 
bramami więzienia; w celi muszą uczyć się 
żyć od nowa, jak małe dzieci. I oto pięciu 
mężczyzn odnajduje nagle wspólny cel — 
ucieczkę, który łączy ich i przywraca po- 
czucie solidarności, godności ludzkiej, o któ- 
rych na wolności nie mogli nawet marzyć. 
Rodzi się świat maleńkiej, zorganizowanej 
społeczności. 


Ale jak w każdej społeczności — także 
i w więzieniu zaczynają działać pewne o- 
krutne prawa ludzkiej zbiorowości. Dwaj 
więźniowie tylko pozornie stanowią cząstkę 
kolektywu. Partyzant Jo bierze udział w 















Wspólny cel: ucieczka 
Philippe Leroy 


budowie podziemnego tunelu, ponieważ pra- 
ca ta daje mu złudzenie dawnej walki, dzia- 
łalności z czasów okupacji, kiedy miał ja- 
kieś ideały, walczył o nie z innymi ludźmi. 
Po wyjściu na wolność więźniowie będą 
musieli się rozstać, a więc to wszystko, co 
z takim wysiłkiem wznosili w więzieniu 
(przyjaźń, solidarność) — rozwieje się. Jo 
dokonuje świadomego wyboru: rezygnuje 
z ucieczki. Nie wierzy, aby na wolności mógł 


ILWWUCYJECY GU ZST: 


znaleźć podobną szansę odzyskania ludzkiej 
godności jak tu, w więziennej celi. 


Przed innym wyborem staje Gaspard. Jest 
to młody chłopak o słabym charakterze, któ- 
ry znalazł się w więzieniu przypadkowo, 
wskutek fałszywego donosu żony. Dla niego 
świat przestępczy jest okrutny, nie rozumie 
jego praw i obyczajów. Wystarczy więc, że 
żona cofnie oskarżenie, aby znaleźć się przed 
straszliwym dylematem: wyjść na wolność 
legalnie czy zaplątać się w aferę z ucieczką, 
która może się nie udać, a wtedy... Gaspard 
nie rozumuje kategoriami członka kolekty- 
wu, jak partyzant Jo. Jest egoistą, myśl 
wyłącznie o sobie i swej skórze — tego 
właśnie nauczył go „normalny”, cywilizowa- 
ny, kulturalny świat. 


W „Dziurze” — Becker dość daleko od- 
szedł od prostego podziału na świat prze- 
stępczy i Świat normalny. W jego dawnych 





filmach — jeśli nawet przestępcy niewiele 
różnili się od ludzi normalnych — czuło się 
jakąś granicę konwenansów, obyczajów, tak 
znakomicie ukazaną w „Złotym Kasku” przy 
pomocy ubioru bohaterów, ich zachowania, 
manier i gestów. Można było mówić jedynie 
o dość umiarkowanym relatywizmie moral- 
nym: Becker obdarzał czasami większą sym- 
patią przestępców niż normalnych ludzi, 
nigdy jednak nie akceptował praw i mecha- 
nizmu świata przestępczego. Zło bywało za- 
wsze potępione. W „Dziurze” tego rodzaju 
konwencje zostały przekroczone i spowodo- 
wało to wiele ostrych zarzutów ze strony 
krytyków. Czy słusznych? Sądzę, że należy 
raczej rozpatrywać ten film w kategoriach 
humanistycznych — jako rodzaj „pieśni za- 
ufania do ludzi” (określenie Georgesa Sa- 
doula) niż „traktat o przestępstwie”. „Dziu- 
ra” jest po prostu nowoczesną wersją legen- 
dy o Judaszu. 











— Pasjonował mnu — mówił Becker — 
problem ludzki, zawarty w tej opowieści, 
wzajemny stosunek więźniów, wśród których 
znalazł się Judasz. Gdyby problem ten nie 
istniał — nie nakręciłbym filmu. Intereso- 
wało mnie jak śmiałe przedsięwzięcie, do- 
skonale przemyślane i wykonane, — zostało 
przekreślone jednym słowem człowieka, któ- 
ry nagle zdradził. Jest w tej postaci coś 
godnego potępienia. 

Kryje się w tych słowach wielki temat 
moralny, który pasjonował Beckera przez 
całe życie: poszukiwanie godności ludzkiej 
w piekle współczesnej cywilizacji. 


„Dziura” (Francja), reż. Jacques Becker 





siamy dziś twórcę 






filmowego, 
cisko nie pojawia się zbyt czę 
sto na łumach prasy. W tych dniach mija 
30 lat od czasu, ydy Wacław Każmierczak 
zmontowuł jeden z pierwszych 
Polskiej Krontki Filmowej. 
za tym około stu filmów 









numerów 
Z montował po- 
dokumentalnych 





(m. in. „Powódź”, „Bitwa o Kolobrzeg". 
„Szeroka droga”, „Ślubujemy”, „Powrót 
na Stare Miasto”). jest również — wraz z 





Jerzym  Bossakiem — _ współrcalisatorem 
petnometrażowego dokumentu montażowe- 
go: „Wrzesień 1959 — Tak było...” i śred- 
niometrażowego — „Requiem dia 5 ty- 
sięcy”. 





racę w filmie rozpoczął pan jesz- 
cze przed wojną. 

— Wstyd przyznać, ale niedługo 

- będzie już 40 lat. Zacząłem w ro- 

ku 1928, jako montażysta i asystent 

reżysera filmów fabularnych, po- 

tem byłem przez wiele lat operatorem kro- 

i Polskiej Agencji Telegraficznej. Właści- 

wie nie tylko operatorem ale i montażystą. 








ponieważ w PAT obowiązywała zasada sa- 
mowystarczalności: każdy operator monto- 
wał swój materiał łącznie z tytułami. 


— Ciekawe, jak patrzy pan dziś na kroni- 
ki PAT-a? 


— Nie miały one żadnej koncepcji, kręciło 
się głównie oficjałki na zlecenie rządu. Był 
to zbiór zmoniowanych i opatrzonych ko- 
mentarzem pocztówek. Ówczesny sprzęt był 
prymitywny; ja, na przykład, miałem przez 
długi czas drewnianą kamerę typu Erne- 
mann, ciężką i niewygodną. Arriflexy, ja- 
kich używa się dziś, pozwalają na dużo wię- 
kszą ruchliwość, nie mówiąc już o teleobiek- 
tywach, transfokatorach itp. 


Dwie trzecie kronik PAT-a zajmowały te- 
maty zagraniczne. Tylko pod tym warun- 
kiem właściciele kin brali polską kronikę. 
Poprzednio zaś wyświetlano wyłącznie kro- 
niki zagraniczne, przeważnie amerykańskie. 





— Lata wojny? 


— Byłem w Warszawie. Filmowałem oblę- 
żenie w 1939 roku i walki w czasie Powsta- 
nia. 


„Requiem dla 500 tysięcy” 


MIŚTKZ 
MONTAZU 


— A jak trafił pan do PKF? 

— Tuż po oswobodzeniu Krakowa spotka- 
łem tam reżyserów Bohdziewicza i Urbano- 
icza — zaczęliśmy szukać kontaktów z Czo- 
łówką Filmową. Pewnego dnia ujrzeliśmy 
na Rynku tłum ludzi zgromadzonych na ja- 
kimś wiecu; uwijał się między nimi opera- 
tor z kamerą, w wojskowym mundurze. Był 
to Adolf Forbert. Wkrótce reżyser Ford, 
który dowodził wówczas naszymi filmowca- 
mi, ściągnął mnie do Lublina — jako „spe- 
cjalistę” od kroniki. Rozpocząłem pracę W 
lutym 1945. 

— Jak pracowało się wtedy? 

— Wspominam te czasy z rozrzewnieniem. 
Montażownia mieściła się w łazience, a stół 
montażowy była to radziecka Akmiola; 0- 
kropnie hałasowała, nazwałem ją więc „ma- 
szyną do szycia”. Często się zacinała — ta- 
śma fruwała wtedy po całej łazience. Nie 
liśmy stołu trickowego do napisów, fil- 
mowało się je na rozpiętej na ścianie firan- 
ce, do której doczepiano odpowiednie ty- 
tuły. 

Wiele kłopotów było też z podkładem mu- 
zycznym. Chcieliśmy dać nowej kronice od- 




















powiedni sygnał, ale nie było ani odpowied- 
niej orkiestry, ani aparatury do nagrywa- 
nia. Zaczęliśmy szperać w starych niemiec- 
kich taśmach i z pewnego austriackiego fil- 
mu krajoznawczego wzięliśmy motyw ja- 
kichś fanfar. Sygnał ten dotrwał do 1949 ro- 
ku. Ten, który rozbrzmiewa dzisiaj — skom- 
ponował Władysław Szpilman. 

Potem było już znacznie lepiej. Po wyda- 
niu w Lublinie siedmiu numerów PKF, prze- 
nieśliśmy się do Łodzi. dokąd począł już na- 
pływać reparacyjny sprzęt poniemiecki; 
między innymi nadeszły stoly montażowe 
z UFY. W sumie wydaliśmy w roku 1945 
36 numerów kroniki. Czasami brakowało je- 
szcze taśmy. 


— Za to od siedmiu lat kronika ukazuje 
się dwa razy w tygodniu. : 


— Tak, i od tego czasu montuję jedną 
kronikę tygodniowo. Tę drugą przygotowuje 
Jadwiga Zajicek. Montaż numeru zajmuje 
około trzech dni. Pozostały czas poświęcam 
filmom dokumentalnym. 


— Czy istnieją jakieś ogólne zasady mon- 
tażu? 








— Są wprawdzie różne teorie, ale nie ma 
— moim zdaniem — żadnej obowiązującej 
recepty. To jest praca twórcza i nie można 
tu niczego wyliczać na klatki czy metry. 
Każdy film, każdy temat wymaga indywi- 
dualnego podejścia, powiedziałbym nawet — 
natchnienia i wczucia się w koncepcję reży- 
Sera. Mam przede wszystkim na myśli kro- 
nikę i dokument. 


— No, ale jakieś podstawowe reguły obo- 
wiązują. 


LA 
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Opraconanie dźwiękowe 
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20 lat w kronice 
Czołówka PKF 








jeń 1333 — Tak było... 


Jest tylko jedna taka reguła: żeby nie 
kleić do góry nogami... 

— A sprawa długości ujęć czy kierunku 
ruchu na ekranie? 

— Kierunki to kwestia umowna, zależna 
od tematu. W kronice z wyścigów nie poka- 
zuje się, rzecz jasna, samochodów jadących 
w odwrotnych kierunkach. Ale w wielu te- 
matach zmiana kierunku nadaje często mon- 
tażowi odpowiedni rytm. To samo z długo- 
ścią. Chodzi o stworzenie odpowiedniego kli- 
matu, atmosfery, podporządkowywanie tech- 
nicznych środków wyrazu jakiejś ogólnej 
koncepcji czy idei filmu. W „Requiem dla 
500 tysięcy” jest długa panorama po twa- 
rzach Żydów na targowisku. Ludzie ci nie 
żyją, a być może ktoś z widzów odnajdzie 
tu kogoś ze swych bliskich... 


— Właśnie. Jak montuja się utwory typu 
„Requiem” czy „Wrzesień 1938", gdzie oglą- 
damy fragmenty najrozmaitszych taśm fil- 
mowych a także statyczne zdjęcia? 


— Przede wszystkim należy dochować 
wierności prawdzie historycznej, nie wolno 
niczego fałszować. Przy tego rodzaju filmach 
konieczna jest dlatego gruntowna znajomość 
tematu, poparta bogatą literaturą. Pracuje 
się długo, gdyż wiele czasu pochłania prze- 
gląd materiału i jego selekcja. Montując te 
filmy, staramy się zawsze koncentrować u- 
wagę widza na Sprawach najważniejszych 
i nie przeciągać struny, o co niezmiernie 
łatwo. A więc — nie stawiać kropek nad 
„i”, nie epatować_okropnościami, lecz zacho- 
wywać wstrzemięźliwość, ponieważ widz 
myśli i odpowiednie wnioski sam sobie wy- 
snuje. Jeśli przejścia montażowe są płynne 
nie tylko technicznie, lecz zwłaszcza — te- 
matycznie i logicznie z siebie wypływają, 
wówczas widz nie wyczuje sklejki. 


— Podobno przygotowujecie panowie no- 
wy film tego typu? 

— Tak. Wspólnie z Jerzym Bossakiem pra- 
cujemy nad pełnometrażowym filmem po- 
święconym udziałowi Polaków w drugiej 
wojnie światowej. Chcemy potraktować ten 
temat możliwie najwszechstronniej, pokazać 
walkę żołnierza polskiego na wszystkich 
frontach — na lądzie, morzu i w powietrzu. 
Będzie tu również okupacja w Polsce, War- 
szawa tych lat, partyzantka. Jakby dalszy 
ciąg „Września 1939" — aż do dnia Zwycię- 
stwa. Film powinien być gotów w maju — 
w dwudziestą rocznicę zakończenia wojny. 


Rozmawiał: JERZY PELTZ 




















Pnie Fedatotze! 


Pragnę zwrócić Pańską uwagę na postępow: 
nie kierownietwa zeroekranowego kina „Śląsk* 
we Wrocławiu. Od dłuższego czasu filmy pre- 
"nierowe wyświetlane są w tym kinie bez do- 
datków krótkometrażowych. Przypuszczam, że 
w ten sposób — dzięki zwiększonej ilości sean- 
sów — kino więcej zarabia; za to tracą klien- 
ci. Jako stału czytelnik FILMU wiem, że tylko 
niektóre filmy wyświetlane są bez dodatków. 
Po cóż produkuje się u nas filmy krótkom. 
trażowe. skoro kierownicy kin skazują je na 
wypełnianie półek magazynów? Skutek jest ta- 
ki, że © sukcesach polskiego krótkiego me- 
trażu widz dowiaduje się wyłącznie z prasy. 
Na marginesie dodam, że mimo dość częst 
go bywania w kinach — do tej pory nie wi 
liiałem „Dwóch ludzi z szafą” ani „Requiem 
dla 500 tysięcy 


























STANISŁAW KRUKOWSKI 
Wrocław 


< Bylem ostatnio na filmie „Cyrk jedzie”. 
FILM nie recenzował tego utworu, ocenił go 
jedynie w tabelce „Dziewięciu gniewnych 
Jak zwykle, oceny były różne; ale zdu 

wająco ocenił ten film pan Płażewski. Tego 
nie można się było spodziewać nawet we 
śnie: oto „Cyrk jedzie” jest filmem ZŁYM! 

Ale dlaczego? Czym sobie ten film na tę 
ocenę zasłużył? Cóż tu jest „złego”? „Cyrk je- 
dzie” spełnił chyba wszystkie warunki filmu 
dla dzieci (i nie tylko dla dzieci). Dał wiele 
przeżyć i emocji, podsunął wiele refleksji na 
temat ludzkiego postępowania. Realizatorzy nie 
poskąpili wysiłku, by dokładnie scharaktery- 
zować swych bohaterów. To są przecież wspa- 
niale odtworzone postacie, posiadające charak- 
lery bogate, nawet skomplikowane, a jedno- 

ie zrozumiale dladzieci. 

W recenzji zamieszczonej W EKRANIE za- 
rzuca sie filmowi przesadny sentymentalizm. 
Ale chyba nie ma w tym nie zlego, ieśli uro- 
nimy kilka łez z powodu kłopotów tak miłych 
bohaterów. Na litość! — nie wymagajmy zbyt 
wiele od pozycji tego gatunku! 

Nie chcę panu Płażewskiemu robić wymó- 
wek — po prostu bronię skrzywdzonego  (il- 
mu. Chciałbym usłyszeć odpowiedż na pytanie: 
Dlaczego film „Cyrk jedzie” jest zły? 
































TADEUSZ ŁUNKIEWICZ 


Gniezno 


Po przeczytaniu krótkiego streszczenia arty- 
kułu znanego felietonisty | krytyka KTT (Gło- 
sy i Glosy — FILM nr 1 z br.), doszedłem 
do wniosku, że zarzuty stawiane przez KTT 
filmom „Matura”, „Pauza”, „Góra” i „Zanim 
opadną liście” są żle zaadresowane i przez to 
niesłuszne. 

Filmy te są utworami nastrojowymi, poe- 
tyckimi. W filmach tego typu twórcom chodzi 














Nastrój, atmosfera 
„Zanim opadną liście” 


szczególnie o ukazanie nastroju, w jakiś spo- 
sób związanego ze specyficznym życiem róż- 
nych środowisk. Temat w tym wypadku staje 
się jedynie budulcem — czy może raczej bod 

cem — dla uzyskania pewnej atmosfery. Zda- 
niem KTT — „obcując z polską szkołą filmu 
dokumentalnego, znajdujemy się w świecie 
Sterylnej bezmyślności... Robiąc film o „Gó- 
rze” nikt nie zastanowił się, dlaczego nauczy- 
ielka tak codziennie wspina się kilka ty- 
sięcy metrów nad poziom morza... Robiąc film 
o Cyganach, nikt nie zastanowił si jest 
u nas Cyganów, dlaczego oni tak jeżdżą, do- 
kąd jeżdżą, po co jeżdżą..”. Zdaje się, że 
KTT miesza tu dwie estetyki — filuową i te- 
lewizyjną. Chciałoby się jego tekst zaatako- 
wać zdaniem Philippe Haudigueta z tegoż nu- 
meru FILMU „A może zastępuje się po pro- 
stu sztukę — publicystyką?” 

















ADAM OCZKOWSKI 
Chrzanów 








Cruz”, „Co się zdarzyło 
z Baby Jane”) wiele 
ostatnio podróżuje, przygoto- 
wując realizację swego nowe- 
£o filmu „Lot Feniksa”, opar- 
tego na powieści amerykań- 
skiego autora Ellestona Tre- 
vora. Tematem filmu będą 
losy pasażerów amerykańskie- 
go samolotu, który ląduje 
przymusowo gdzieś na Saha- 
rze. Bohaterowie czynią roz- 
paczliwe wysiłki, by uniknąć 
śmierci; stosunki między ni- 
mi ulegają bezustannym zmi 
nom — w zależności od sy- 
tuacji i ogarniających ich 
nastrojów. W roli głównej ma 
wystąpić James Stewart. 


R obert Aldrich („Vera 








Celowo wybrałem temat 
niejednokrotnie już _wykorzy- 
stywany na ekranie — mówi 


To samo można 
zresztą powiedzieć o większo- 
ści moich filmów. 
wiem o to, że — z jednej stro- 
ny — nasza wiedza o psycht- 
logii ludzkiej jest dziś niepo- 
równanie bogatsza, 








Szczyt nieudolności 
„Johnie Goldfarb — proszę, idź do domu” 








— Uczę się na błędach 


Frank Sinatra i Robert Aldrich 


£giej — że nareszcie wyzbywa- sługa literatury 
my się w filmie skrępowania zresztą nowoczesnej, której 
i zaczynamy mówić o czło- film musi nareszcie dorównać. 
wieku całą prawdę, pokazu- Nie zgadzam się z tymi, któ- 


- nie tylko 


ją o jakieś  czarnowidztwo. 
Jestem wyłącznie realistą i in- 
teresuje mnie wszystko, co 
dotyczy stosunków między lu- 
dżmi. Lubię tematy psycho- 
logicznie trudne i niezwykłe. 
Zapytany co sądzi o współ- 
czesnym filmie  amerykań- 
skim, Aldrich odpowiada: 
— Hollywood zdołał prze- 
zwyciężyć kryzys. Najlepszy 
dowód, że wielu producentów 
i aktorów powróciło do Hol- 
lywoodu, a ich pewne unie- 
zależnienie się ma zbawienny 
wpływ na oblicze samej pro- 
dukcji. Kiepskie filmy, które 
zwykło się utożsamiać z gu- 
stami masowej widowni, są 
skazane na wymarcie w spo- 
sób jak najbardziej natural- 
ny. Pomaga w tym procesie 
zarówno telewizja, jak i roz- 
budzone, rosnące _zaintereso- 
wanie filmami takich  mi- 
strzów, jak Bergman czy Vis- 
conti. 





Nie twierdzę, że wszystkie 
moje filmy były dobre, prze- 
ciwnie — niektóre z nich trze- 
ba uznać za naprawdę kiep- 
skie. Jeżeli mimo to były do- 


jąc go takim, jakim jest w rzy po filmie „Co się zdarzy. Dre dla mnie, to dlatego, że 


rzeczywistości, choćby to było lo z Baby Jane” 


uważają najwięcej nauczylem się na 


szekujące i okrutne. To za- mnie za pesymistę i posądza- własnych błędach. 


remiera ostatniego filmu Shirley MceLaine 
= owy sb ft 

mu” wyznaczona w Nowym Jorku na 
©kres swiąt Bożego Narodzenia, nie odbyła 
się wskutek zakazu sądowego. Film pokazuje 
bowiem jedną z najpopularniejszych w Ame- 
ryce drużyn futbolowych, zespół Uniwersyte- 
tu Notre Dame, w kłopotliwych sytuacjach w 
haremie władcy pewnego fikcyjnego państew- 
ka na Bliskim Wschodzie. Kierownictwo uni- 
wersytetu, które nie pozwoliło wytwórni na 
wykorzystanie nazwy i emblematów swej dru- 
żyny, zażądało wycofania filmu, ponieważ 
sportowcy przedstawieni zcstali jako „banda 
niezdyscyplinowanych obżartuchów i pijaków”, 
co wyrządza „niepowetowaną krzywdę” do- 
hremu imieniu uczelni. 

Wytwórnia 20th Century Fox starała się udo- 
wodnić, że cały wątek fabularny jest tak po- 
<iesznie niewiarygodny, iż każdy widz, który 
ma jakie takie poczucie humoru, nie może 
wziąć filmu serie. Sąd jednak obrócił ten 
argument przeciwko wytwórni, ponieważ — 
jego zdaniem — jedynym powodem użycia 
nazwy i emblematów sportowych była chęć 
wykorzystania popularności drużyny uniwersy- 
teckiej dla kasowego powodzenia filmu. „Oto 
idealny przykład komercyjnego piractwa” — 
orzekł sędzia. 

Wyrok sądu nie jest jednak ostateczny. Amo- 
rykańskie koła prawnicze i filmowe z zainte- 
resowaniem oczekują wypowiedzi wyższych 
instancji. Krytyka natomiast uważa film za 
szczyt nieudainości, złego gustu i prymityw- 
nego humoru, dodając złośliwie, że „tylko roz- 
glos, jaki wywołał proces, mcże zapewnić. 
*Goldfarbowi» sukcesy kasowe”. 








Andrć Cayatte przystąpił do realizacji 
filmu „Pułapka na Kopciuszka”, według 
scenariusza znanego dramaturga Jeana 
Anouilha. 

%* 


Marla Schell, po kilkuletnim pobycie w 
USA, powróciła do Wiednia, gdzie wystą- 


Piła w sztuce „Nora* Ibsena: kreacja aktorki 
spotkała się z bardzo ostrą oceną krytyki. 
* 

Reżyser amerykański Franklin Schajfner 
(„Ten najlepszy") kręci nowy film, Który 
nosi tytuł „The War Lord" (Pan wojny); 
udział biorą: <Chariton Heston, Richard 

Boone i Maurice Evans. 


PRELUDIUM 
DO OSCARÓW 


owojorscy krytycy filmowi uznali za 
Nios film roku 1964 „My Fair La- 

dy”, a za najlepszego aktora — Rexa 
Harrisona, odtwórcę głównej roli męskiej 
w tym filmie. 

Dalsze nagrody otrzymali: aktorka Kim 
Staniey za kreację w filmie „Seans w 
deszczowe popoludnie”, reżyser Staniey Ku- 
brick za film „Dr Strangelove", scenarzy- 
sta Harold Pinter za film „Służący” . 

Najlepszy film zagraniczny: „Człowiek 
z Rio” (Francja). 

Nagrody nowojorskich krytyków uważa 
się za kierunkowe przed przyznaniem do- 
rocznych Oscarów. 








EPOPEJE | „CHWILE WSPOMNIEŃ” 


związku z przypadającą w tym roku dwudziestą rocznicą zakończenia woj- pełnometrażowe dokumenty „Trzy wiosny Lenina" reż. L. Kristiego i „Stro- 
W ny, a także dla uczczenia zbliżającej się pięćdziesiątej rocznicy Rewolucii nice nieśmiertelności” reż. I Kcpalina. Inne pozycje — to „Lenin i pierwsza 
Pałdziernikowej — radzieccy dokumentaliści przygotowują kilkanaście fil- rewolucja rosyjska”, „Lenin i pierwsza wojna światowa” oraz „Obrona młodej 
mów o charakterze retrospektywnym, w których Wykorzystane zastaną w róż- Republiki Rad". W rcalizścji tych filmów biorą udział młodzi "dokumentaliści. 
i h u półwiecza przez 
FE aeką klszakkcgzóc PREZ RZA 8 Reż. L. Machnacz pracuje nad montażem dokumentów „Wieczny płomień" 
3 s poświęconych Feliksowi Dzierżyńskiemu. 
Reż. Roman Karmen pracuje nad wielką epopeją © wojnie i zwycięstwie ZSRR > ą ; ę z ; 
nad hitleryzmem. W filmie tym reżyser wykorzysta także wszystkie nieznane Epicki charakter będzie miał film ukazujący pięćdziesięcioletnią histerię ZSRR 
dotychczas materiały związane z tym tematem, jakie udało mu się uzyskać  — od szturmu Pałacu Zimowego do podboju Kosmosu. Pracuje nad nim liczny 
w zagranicznych archiwach filmowych. ” RT zespół realizatorski pod kierunkiem reż. I. Kopalina. Film ukaże się na ckra- 
Specjalna seria filmów poświęcona jest tematyce Leninowskiej. 'Wśród nich — nach w roku 1%7. 


8 





biegłoroczny bilans filmu austriackiego wypadł bardziej niż mier- 7 


Debiut reżyserski | nie. W ciągu sześciu ostatnich miesięcy nakręcono osiem filmów 


| pełnometrażowych (w tym dwa dokumenty), z których żaden nie r 111 

. . zasługuje na wyróżnienie. „Garzki wiatr” — ambitnie pomyślana hi- | H * OM 

Mai Zetterling storia współczesna z życia wsi, okazała się zwykłym melodramatycz- MUWU | 
nym kiczem; nie udała się również szumnie zapowiadana nowa wersja ro. 


„Przygód dzielnego wojaka Szwejka”. Inne filmy: komedia „Cały ra | 
świat jest błękitny jak niebo", western „Ostatnia podróż do Santa 

















UBOGI BILANS | Zoe med suięe 
„Ręce nad miastem”) ma 


Cruz”, operetka „Syn marnotrawny”, dokument „Ach, te dobre cza- zamiar zrealizować serię 


| 
sy" i melodramat „Nasze tęsknoty utonęły w Pacyfiku” — nie przy- | filmów biograficznych, po- 
niosły spodziewanego sukcesu kasowego. Jedynie reportaż o olimpia- _ | święconych sławnym lu- 
dzie zimowej w Innsbrucku — raczej ze względu na temat niż po- | dziom, m. in. Beethoveno- 
ziom artystyczny — cieszy się umiarkawanym powodzeniem widzów wi, Thomasowi Wolfe i Ed- 
1 krytyki. | garowi Alanowi Poe. 





Franju kręci 
TOMASZA, | 
OSZUSTA | 

| 





G= Franju („Teresa Des- | 
jqueyroux", „Judex”) przy- 

stąpił do realizacji filmu 

Thomas LImposteur” (Tomasz | 
Oszust). Scenariusz — wraz z re- 

żyserem — mapisał (tuż przed | 
śmiercią) Jean Cocteau, według 
własnej powieści, bardzo popu- 
larnej we Francji w latach dwu- 
dziestych. Główną rolę kobiecą 
miała początkowo objąć Ingrid 
Rergman; ostatecznie jej miejsce 
zajęła Emmanuele Riva. Obok 





W starym zamku 
Harriet Andersson 






7 nana aktorka szwedzka Mai Zetterling („Skandal”) ukoń- 
L czyla cję swego pierwszego filmu fabularnego „Al- 

shonde Par” (Miłość dwojga ludzi), opartego na kilku 0po- 
ładaniach Agnes von Krusenstjerna. Film jest utrzymany w 











ylu „Uśmiechu nocy”. Bergmana | „Karuzela” Ophisa: akcja niej wystąpi para debiutantów: | 
zgrywa się w starym zamku, w czasie nocy święto! jej. makrice Roulczu (syn uRawego | 
W rolach głównych wystąpiło wielu znanych aktorów szwedz- p | 
ich: Harriet Andersson, Gunnel Lindblom, Eva Dahibeck, skraj] zetyserz mzymtociatkoco na 
nita Bjórk i Gunnar Bjórnstrand. | eau) oraz Sophie Dares. | 


łody lekarz-psychiatra, panna Helen Brown 
(Natalie Wood), pisze książkę „Sex t samotna c q5 
dziewczyna”, która staje się przedmiotem vOJEA 1 ui 1 
lewybrednych ataków reportera Boba Westona 
Tony Curtis). Dochodzi do otwartej wojny, w któ- — [) 
ą zostają wmieszani najrozmaitsi ludzie: sąsiedzi, 
rzygodni znajomi. Ę 


Oto treść filmu 
wariowanej komedi 








Quine'a. Obok Natalie Wood i Tony Curtisa — 
„Sex i samotna dziewczyna”, występują Henry Fonda i Lauren Bacall, którzy 
nakręconej przez Richarda grają parę wiecznie kłócących się małżonków. 








Nowoczesny Don Juan 
. Maurice Ronet w „Kochanku” 











| urice Rohet -(„Windą na szafot”), który niedawno zade- 
M litował 16 Hiszpanii jako reżyser — objął główną rotę 
| w filmie ..El amador" (Kochanek). Reżyseruje Francesco 


Regueiro, autor „Dobrej miłości" pokazanej to 1963 roku na 
festiwalu w Cannes i przyjętej bardzo życziiwie przez krytykę. 





| gmłs Warda, trzydziestosześcioletnia autorka znanego fil 
| mu „Cićo od piątej do siódmej”, zdobyła tegoroczną na- 
j grodę im. Louisa Delluca za swój najnowszy film pt. 
| „Szczęście”. Jak wiadomo, nagroda ta jest najpoważniejszym 
| we Francji wyróżnieniem filmowym i stanowi odpowiednik 
nagrody Goncourtów w literaturze, 

| Warto przypomnieć, że w roku ubiegłym tę samą nagrodę 
| otrzymał mąż laureatki — reż. Jacques Demy — za film „Pa- 
| rasole z Cherbourga”. 

| w „Szczęściu”, które jest historią nieszczęśliwego malżeń- 
| stwa, główne role odtwarza także para małżeńska — Claude 
| 
| 





i Claire Drouot. 


| „SPRAWA W VILLA FIORITA* 


| — wo tytuł filmu nakręconego we Włoszech przez Delmera. Da- 

| Vesa („Złamana strzała”, „15.10 do Yumy"). Daves jest również 

producentem filmu i autorem scenariusza, który opracował na. 

podstawie powieści Rumera Goddena pod tym samym tytułem... 

Jest to historia tragicznej miłości niemłodej już Angielki 

| i kompozytora — Włocha. W rolach głównych: Maureen O'Hara 
| i Rossano Brazzi. 





Wiecznie się kłócą 
Lauren Bacall i Henry Fonda 


a ą 





W nr 2 FILMU John Minchinton, w artykule 
„Free Cinema może odejść”, scharakteryzował 
znaczenie i losy tego kierunku w kinemato- 
zrafii angielskiej. Niżej — Gilles Jacob („Sight 
and Sound”) podejmuje z kolei polemiczną pró- 
bę oceny dorobku i dzisiejszej sytuacji fran- 
cuskiej „nowej fali”. Zamieszczamy fragmen- 
ty jego artykułu. 











RED. 


ie ulega wątpliwości, że w filmie 
francuskim dobiegł końca pewien 
znamienny okres. Okres, w którym 
można było łapać i zachęcać do ro- 
bienia filmów każdego, kto tylko 
był młody i nigdy przedtem nie 
miał w ręku kamery. Producenci nie chcą 
już więcej realizować filmów typu „nowej 
fali". Jeżeli wciąż jeszcze chętnie angażują 
młodych filmowców, to przede wszystkim z 
powodów ekonomicznych. Bo starsi fachow- 
cy, jak np. Henri Verneuil, cenią się już nie- 
mal w skali hollywoodzkiej. Początkujący są 
zawsze tańsi, ale dziś wykorzystuje się ich 
zupełnie inaczej niż przed kilku laty. 

Wśród wodzów i filozofów „nowej fali" — 
uczucie euforii ustąpiło miejsca konfuz, 
sieli przejść do defensywy i jeżeli jeszcze 
atakują, to tylko aby utrzymać resztki daw- 
nych pozycji. Gorzkie obwinienia padają nie 
tylko pod adresem powracającej „starej fa- 
li” — wyklina się także niewiernych sym- 
patyków nowej. 

Co to wszystko znaczy” 

Chyba tylko to, że w sytuacji ogólnej 
stagnacji filmu francuskiego — na powierz- 
chnię wydostają się coraz to nowe bąbelki 
i.. pękają. „Nowa fala” załamała się i ten 
bezsporny fakt determinuje rozwój sytuacji. 
Jeżeli wziąć pod uwagę całe to zamieszanie, 
jakie „fala” wywołała — jej koniec nie jest 
zjawiskiem negatywnym. Bo wiadomo, że sa- 
mo określenie „nowa fala" nic nie oznacza 
— poza faktem, że 170 reżyserów zadebiuto- 
wało w latach 1959—63 (punktem szczyto- 
wym był sezon 1959—60) i że twórcy tak róż- 
ni, jak Resnais i Camus, Marker i Baratier, 
Rouch i Varda, Gatti i Hanoun — zostali 
wszyscy zaanektowani przez nowy ruch. Ci 
co pełnili już funkcje asystentów reżyserów, 
i wcześniej czy później awansowaliby na sa- 
modzielnych realizatorów — mogli przesko- 
czyć od razu kilka szczebli wyżej. A stało 














„się to wtedy, gdy po otwarciu drzwi przed 


młodymi, wszyscy oni, idący dotychczas zu- 
pełnie różnymi drogami, zbiegli się razem 
i zaczęli tłoczyć się do środka. I nagle oka- 
zało się, że winda nie działa. 
Oczywiście, dziś — z perspektywy czasu 
— „nowa fala" w równym stopniu nie za- 
sługuje na emfatyczne pochwały, co na lek- 
ceważące potępienie. Gromada nowych, ale 
niejednakowo utalentowanych ludzi musia- 
ła poddać się systemowi naturalnej selekcji 











i dziś można już dokonać jakiegoś sensow- 
nego bilansu. 

Jedyny reżyser klasy światowej, Alain 
Resnais, pozostanie trwałą pozycją w histo- 
rii kina; drugi, Jean-Luc Godard, to wpraw- 
dzie twórca zbyt folgujący sobie i prowo- 
kujący innych, ale niewątpliwie reżyser, 
który ma własny styl i własny świat, i jest 
chyba najbardziej utalentowany wśród ró- 
wieśników. Siedmiu innych: Alexandre As- 
truc, Jacques Dómy, Georges Franju, Louis 
Malle, Chris Marker, Franęois Truffaut, 
Agnes Varda najprawdopodobniej nie 
ujawniło jeszcze w pełni swych możliwości. 
Wreszcie — nad całą resztą (Jessua, Rozier. 
Enrico itd.) trzeba na razie postawić znak 
zapytania, gdyż po ich pierwszych. z reguły 





niemal autobiograficznych filmach mają- 
cych charakter spowiedzi — trudno jeszcze 
określić poszczególne indywidualności. ; 

Przyszłość pokaże czy ta opinia jest — 
jak może się wydawać — zbyt surowa. W 
każdym razie „nowa fala" pozostanie przy- 
kładem odnowy form filmowych i wyzwo- 
lenia kina ze wszystkich reguł, dyscyplin 
i konwencji, zarówno złych jak i dobrych — 
„w momencie, gdy sztuce filmowej było to 
bardzo potrzebne. Naturalna sceneria, ruch- 
liwość ręcznej kamery, nowe metody oświet- 
lenia, montażu, scenopisu, gry aktorskiej, 
wreszcie niższe koszty produkcji — wszy- 
stko to złożyło się na nowe widzenia świa 
ta przez filmowców. 

Ale czego pragną młodzi di 











Inwentarz „nowej fali" 
„Życie na opak” 


ytuł nowej książki prof. Jerzego Toeplitza 
| „Film i telewizja w USA” obiecuje może 









nieco zbyt wiele, chodzi bowiem (jak po- 

wiada wewnętrzna karta tytułowa) tylko o 
wdzień dzisiejszy i perspektywy”. Nie będąc więc 
ani historią filmu amerykańskiego, ani historią 


jego stosunków z telewizją — książka Toeplitza 
ma ów szczególny autorytet, właściwy Świadec- 
twom naocznych świadków. 





sprawy filmu, potem — telewizji, a na koniec — 
problem ich wżajemnych stosunków, autor od po- 
czątku przeplata problemy filmowe z telewizyjny: 
mi. Nie ma w tym jednak nic przypadkowego. 
Istotnie, z lektury książki wynika, że problemy 
te tak bardzo i tak często się zazębiają, że ich 
izolowanie byłoby zabiegiem sztucznym. 

1 to również należy do specyfiki amerykańsk 


po prostu w Europie sprawy filmu i telewizji są 











AMERYKAŃSKIE 


Ale cóż 
świadka? 
Dla przykładu: nieżle znana jest u nas sprawa 
płatnej telewizji amerykańskiej. Opisywano wie- 
lokrotnie sam techniczny mechanizm decoderów 
i liczników, opisywano konstrukcję programów 
i założenia walki konkurencyjnej z telewizją bez- 
płatną. Ale trzeba — jak Toeplitz — poznać wszy 
stkie powiązania odległych pozornie faktów spo- 
łecznych, zwłaszcza w dziedzinie kultury maso- 
wej, by móc logicznie wywieść dlaczego zwycię- 
stwo telewizji płatnej może wpłynąć na podniesie- 
nie poziomu intelektualnego produkcji filmowej. 
Konstrukcja książki Toeplitza może w pierwszej 
chwili odstręczać pozornym chaosem. Zamiast 0- 
mówić, jak mógłby ktoś przypuszczać, najpierw 


to właściwie jest relacja naocznego 











wciąż jeszcze daleko hardziej rozdzielone, osobne. 
A przecież przyszłość zmierza ku likwidacji tego 
rozdziału. 

W ogóle książka jest dla polskiego czytelnika w 
jakiejś mierze prorocza. Chwyta ona dynamikę 
zjawisk, które w naszych warunkach take 
że (naturalnie z wyjątkiem tych, które wynikają 
z różnie ustrojowych, jak rola reklamy, czy kul- 
turalny mecenat państwa), ale nie osiągnęły jes: 
cze amerykańskiego stadium rozwoju. Stąd wiele 
konsekwencji tego rozwoju (dobrych lub złych) 
u nas ledwie się rysuje, a w USA występuje 
z całą brutalną ' siłą. 

Może to jest właśnie powód, dla którego „tele- 
wizyjne” partie książki wydają się o wiele cie- 
kawsze, bardziej odkrywcze niż partie „filmo- 




















Rozmawiam na ten temat z reżyserem- 
autorem, Alainem Jessua — tym spośród 
młodych, który wydaje się mieć najwięcej 
do powiedzenia. W swoim „Życiu na opak” 
stara się on przetłumaczyć na język kina 
główne problemy nękające dzisiejszego czło- 
wieka: samotność, niepokój, rozpacz — któ- 
re ja z kolei staram się zanalizować w książ- 
ce „Le cinóma moderne” (Kino nowoczesne). 


JESSUA: — „Nowa fala”? To wygodny 
worek, do którego można wrzucić wszystko, 
wynaleziony dla potrzeb dziennikarskich. 
Każda próba ustawienia obok siebie Godar- 
da, Trujfauta, Resnais, Demy'ego, nie mó- 
wiąc już o Malle'u, Camusie czy Franju — 
jest czymś sztucznym. Kiedyś, dawno temu, 
film był sztuką tworzoną przez młodych — 
reżyserzy debiutowali mając 20 lat. Kręcili 
za własne pieniądze, albo zdobywali pienia- 
ze w ten czy inny sposób. Jean Renoir 
sprzedawał obrazy ojca, Renć Clair miał 
jakieś oszczędności... Ale z czasem stało się 
to niemożliwe. Nadszedł okres — można go 
nazwać nienormalnym — gdy reżyserię za- 
częto powierzać wyłącznie ludziom w wieku 
37, 38 czy nawet 40 lat. Wyjątkiem był de- 
biut kogoś młodszego. Główną zasługą „no- 
wej fali" — i może jedyną — było to, że 
umożliwiła kinu odnaleźć na powrót owego 
zapomnianego ducha młodości. Przed kilku 
laty młodzi reżyserzy mieli istotnie nadzwy- 
czajne szanse, ale powstat: klika oszukują- 
ca się szyldem „nowej fali" i — jak wszy- 
stkie kliki — musiała się rozlecieć, co wy- 
daje mi się w zasadzie zjawiskeem pozytyw- 
nym. Praca twórcza jest bowiem czymś sa- 
motniczym i zależnym od innych ludzi tyl- 
ko o tyle, o_ile reżyser poddaje się wpły- 
wom obcych filmów. Jakaś szkoła, nawet 
w malarstwie, wyrasta 2 własnych pobudek 
indywidualistów, bez zabiegów grupowych, 
bez owczego pędu. 


JACOB: — Oczywistym  niebezpieczeń- 
stwem dla czegoś takiego, jak „nowa fala" 
jest wzajemne komplementowanie i usłuż- 
jeśli podrapiesz mnie w plecy, to ja 
ciebie też podrapię! Gdy Truffaut robi film, 
to automatycznie musi się on podobać Go- 
dardowi — i odwrotnie. Wystarczy zajrzeć 
do miesięcznika „Cahiers du Cinema": Truf- 
faut chwali Godarda, Godard — Chabrola, 
Chabrol znowu Godarda, który przed chwilą 
pochwalił Truffauta — ta cała karuzela nie 
ma sensu. 0 


JESSUA: — Był taki moment, kiedy wszy- 
scy stali ramię przy ramieniu — ale co dziś 











we”, Niebywale interesujące są np. cytowane 
przez autora opinie J. Boorslina o tym, jak bar- 
dzo w telewizji amerykańskiej wydarzenia real- 
ne ustępują miejsca i znaczenia „pseudowydarze- 
niom”. Są nimi Wszystkie formy fikcji fabular- 
nej, często różnymi środkami formalnymi maksy 
malnie upodabniane do rzeczywistości, które mają 
zalety lepszej (bo świadomej) dramatyzacji, eks- 
presji, czytelności itd., ale w gruncie rzeczy od- 











może ich łączyć ze sobą? Bądźmy uczciwi 
i nie fantazjujmy... Zgubną rzeczą dla „no- 
wej fali”, a raczej dla jej wodzów, było to, 
że mieli pod ręką dogodną platformę pra- 
sową. Tak długo, jak „Cahiers du Cinema” 
było orężem krytyków — ich dążenie do 
osiągnięcia czegoś, do kołysania łodzią albo 
wdrapywania się na nią — należało do pra- 
wideł gry. Ale gdy awansowali na reżyse- 
rów, ta sama taktyka stała się nie do przy- 
jęcia, stała się czymś haniebnym. 


JACOB: — Trudno sobie wyobrazić, żeby 
na przykład we włoskim miesięczniku „Bian- 
co e Nero” Antonioni nawymyślał Mario 
Soldatiemu, że nie umie robić filmów. Fak- 
tem jest, że po śmierci Bazina „Cahiers" sta- 





Trwała pozycji 


ły się Ku-Klux-Klanem czy jakąś Świętą 
Rodziną, jak to wytknął im „Positif”. 
JESSUA: — Francja była zawsze ojczyzną 
indywidualizmu. Teraz każdy lubi przycze- 
piać zbiorowe etykietki gdzie się tylko da. 
Wydaje się, że jest rzeczą konieczną, by 
młodzi reżyserzy zaprzestali działalności re- 
klamowej. Jeżeli wyjdą ze swoich zakamar- 
ków, będą mogli zetknąć się z innymi ludź- 
mi, ludźmi spoza ich kręgu — i przy okazji 
rozszerzyć nieco swe horyzonty. Reżyser wy- 
raża swą postawę filmami, które robi — 
poza ekranem powinien być oszczędny 
w słowach. 
JACOB: — To już kwestia skromności. 
A zatem możemy podnieść nowy sztandar: 
„nowa fala" — nie!, „młode kino” — tak! 











eat DOZEZYAÓÓŚWY SALE 








„Muriel 


siejszy Hollywood nie jest już Hollywoodem zna- 
nym z legendy. Z pierwszego miejsca na świecie 
spadło pod wzgiędem produkowanych filmów na 
czwarte czy piąte. Wielkie koncerny rozleciały się, 
samowładni ich dyrektorzy — „carowie filmu”, 
musieli zrezygnować z dyktatorskich gestów. 

W tym Holiywoodzie, podkreśla Toeplitz, trudniej 
spotkać amerykańską gwiazdę niż w rzymskiej 
Cinecitta, gdzie coraz częściej robi się amerykań- 

















PROROCTWA 


dzielają skutecznie telewidza od życia, proponu- 
jąc mu tylko kolorowy ersatz. 

Groźnych rozmiarów nabiera np. również kwe- 
slia „patronatu” nad telewizją wielkich firm ka- 
pitalistycznych, płacących stacjom telewizyjnym 
ogromne sumy na reklamę. Ogłaszający się w TV 
ma prawo ingerować w audycję (pewien film Joh- 
na Forda był 16 razy przerywany reklamami). 
może zamawiać „skreślenie” i „złagodzenie”, by 
jego reklama nie trafila na „widza rozdraż. 
nego". Stąd generalna polityka redaktorów TV 
zmierza ku dogadzaniu wszystkim: „telewizja jest 
gościem w mieszkaniu” i jak gość powinna za- 
chowywać się grzecznie. 

Najciekawsze są te sprawy filmowe, 
jakiś sposóh związane są z inwazją telewi 














które w 
 Dzi- 








skie filmy „prestiżow 
bynajmniej, by „fabryka snów” próżnowała. Prze- 
ciwnie, rękoma niemal bezimiennych, często istot- 
nie niewiele wartych wyrobników, powstaje tam 
rocznie 3 tysiące filmów telewizyjnych. Filmy te, 
w lwiej'części kryminalne, zupełnie niemal wyru- 
gowały temat kryminalny z fiimów przeznaczo- 
nych do kin, choć nie zrobiły tego np. z filma- 





mi cowboyskimi. Analogicznie zniknął z dra- 
mat rodzinny. 
Prześledzenie tych dość nieoczekiwanych pro- 


cesów jest mocną stroną książki. Jak również ob- 
Serwacja, że tanie filmy dla TV rozdmuchują — 
przytłumione przez neorealizm — tendencje do 
upiększania życia w utworach przeznaczonych do 
kin. Wymowna w swej nagości jest tu deklaracja 


. Nie oznacza to jednak 





producenta Rossa Huntera: „Nie chcę odbijać ży- 
cia, jakim ono jest. Chcę pokazywać nie piego- 
twarze i połamane zęby, ale gładką cerę 





wale 
i perłowe uzębienie”. 

Czysto filmowe analizy Toeplitza czyta się z u- 
znaniem dla ich przejrzystości. Niewątpliwie po- 
agają one uporządkować sobie pogląd na ca- 
lość kinematografii amerykańskiej ostatnich lat. 

Nie znaczy to jednak, by ze wszystkimi tezami 
szczegółowymi można się było zgodzić. Tam np. 
gdzie mówiąc o Johnie Hustonie z okresu „Afry- 
kańskiej królowej”, częstuje go autor epitetami 
„rutyna” i „dawne chwyty”. Albo zwłaszcza tam, 
gdzie mówi, że sztuka Williama Wylera „nie po- 
lega na szukaniu nowych dróg" — twierdzenie za- 
skakujące, bo przeciwstawne znanej nowatorskiej 
teorii scenopisu całkującegą Andrć Bazina, wy- 
snutej właśnie z twórczości Wylera. Wkład tzw. 
awangardy amerykańskiej ocenia Toeplitz chyba 
zbyt wysoko, zwłaszcza pretensjonalne filmy Brak- 
hage'a (którego nazywa „szczerym i bezkompro- 
misowym artystą”). : 

To są jednak różnice interpretacyjne drobnego 
rozmiaru i nie wpływają one na fakt, że książkę 
„Film i telewizja w USA" warto polecić jako do- 
skonałą lekturę wszystkim miłośnikom sztuki fil- 
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URODA I 


PIEJOCH 
GODARD — 
KEN [e N| 


Publikujemy w skrócie rozmowę, którą 
przeprowadził reżyser francuski Jean-Luc 
Godard z Michelangelo Antonionim po po- 

„Czerwonej pustyni” na festiwalu w 
Wenecji. Rozmowę tę zamieścił miesięcz- 
nik „Cahiers du Cinćma" (nr 160). 


GODARD: — Trzy poprzednie pana filmy 
— „Przygoda”, „Noc” i „Zaćmienie” — spra- 
wiały wrażenie linii prostej, która biegnie 
naprzód, szuka i drąży. Teraz znalazł się pan 
w nowym miejscu — czy nazywa się ono 
„Czerwona pustynia”? Dla pana jest to chy- 
ba film o świecie w ogóle, a nie tylko 
o świecie dzisiejszym? 

ANTONIONI: — Trudno mi mówić o tym 
filmie. Jest zbyt świeży. Krępują mnie jesz- 
cze „intencje”, które kierowały mną, gdy 
przystępowź do realizacji; nie mam ani 
dystansu, ani jasnego spojrzenia — niezbęd- 
nych do wydania sądu. Mogę tylko pow: 
dzieć, że nie chodzi tu o film na temat uczuć. 
Wyniki (obojętnie — złe czy dobre), jakie 
uzyskałem w poprzednich filmach — po- 
zostawiłem za sobą. Przedtem interesowały 
mnie stosunki zachodzące pomiędzy osoba- 
mi dramatu, teraz postać centralna została 
również skonfrontowana ze środowiskiem 
społecznym. Byłoby jednak dużym uprosz+ 
czeniem sądzić, że oskarżam współczesną cy- 
wilizację, nieludzki uprzemysłowiony świat, 
który miażdży jednostkę i wpędza ją w cho- 
robę nerwową. Przeciwnie — moim zamia- 
rem było oddanie w całej pełni urody tego 
świata, gdzie nawet fabryki mogą być bar- 
dzo piękne. 

Natomiast — i to chciałbym podkreślić — 
ten rodzaj neurozy, jaki widzimy w „Czer- 
wonej pustyni”, jest przede wszystkim spra- 
wą przystosowania. Bywają ludzie, którzy 
przystosowują się łatwo, bywają i tacy, któ- 
rym się to chwilowo nie udaje, ponieważ 
są zbyt silnie przywiązani do przebrzmia- 
łych już form i starego rytmu życia. Tak 
dzieje się właśnie z Giulianą. 

Kryzys, jaki przeżywa Giuliana, dotyczy 
nie tylko naskórkoyych kontaktów ze świa- 
tem zewnętrznym,  percepowania dźwięków 
i barw, stosunków. z otaczającymi ją obojęt- 
nymi ludźmi, lecz — również jej wewnętrz- 
nego systemu wartości (sposobu bycia, mo- 
ralności, wiary), który uległ zupełnej dewa- 
luacji i nie stanowi dla niej żadnego opar- 
cia. 

Proszę sobie przypomnieć scenę z Corrado 
(Richard Harris). „Wiesz czego bym chciała? 
— mówi mu Giuliana, przytulając się do 
ściany hotelowego pokoju — ..żeby wszyscy, 
którzy mnie kochali... żeby byli tu, obok 
mnie, by stali dokoła jak mur ochronny”. 
Bo Giuliana nie umie sobie poradzić z ży- 
ciem. 

Czyniono mi zarzut, że wybrałem patolo- 
giczny przypadek. Gdyby jednak moja bo- 
haterka była kobietą normalną — nie byłoby 
dramatu, który staje się udziałem istot nie „ 
umiejących przystosować się do otoczenia. 

G.: — Czy Giuliana nie posiada pewnych 
cech wspólnych z bohaterką „Zaćmienia”? 

A.: — Vittoria z „Zaćmienia” jest zupeł- 
nym przeciwieństwem Giułiany. Vittoria — 
to dziewczyna spokojna i zrównoważona, 
która w pełni zdaje sobie sprawę ze swego 
postępowania. Nie ma w niej nie neurotycz- 
nego. „Zaćmienie” przedstawia nabrzmiewa= 
jący kryzys uczuć. W „Czerwonej pustyni” 
stany uczuciowe są faktem danym, zastanym. 

G.: — Czy owa piękność nowoczesnego 
świata nie degraduje psychicznych kłopotów 
pańskich postaci? 





A.: — Nie należy nie doceniać dramatów 
tych osób w ich konkretnych warunkach 
życia. Bez dramatu — być może — nie ma 
w ogóle człowieka. Nie wierzę zresztą, by 
uroda nowoczesnego świata mogła rozstrzy- 
gać wszystkie nasze dramaty. Sądzę nato- 
miast, że jeśli przystosujemy się do tego, co 
przynoszą z sobą zdobycze techniki, znaj- 
dziemy — prawdopodobnie — nowe rozw. 
zania nurtujących nas problemów. Na przy- 
kład robot w pokoiku synka Giuliany: dziec- 
ko, bawiąc się taką zabawką, przystosowuje 
się do życia, które je czeka. 

Przed sześciu miesiącami gościłem w Rzy- 
mie Roberta M. Stewarta, uczonego, który 
wynalazł chemiczny mózg. Udawał się do 
Neapolu na kongres cybernetyków, by wy- 
głosić referat o swoim odkryciu. Jest to 
maleńka skrzynka, w której Stewart hoduje 
sztuczne komórki; żyją one w specjalnym 
roztworze, wykazują rozmaite reakcje: jeśli 
do pokoju wejdzie pan, przybiorą pewien 
kształt, gdy ja to uczynię, kształt komórki 
będzie inny. W tej skrzynce znajduje się za- 
ledwie kilka milionów komórek, ale tą dro- 
gą można dojść do wytworzenia ludzkiego 
mózgu... Stewart mówił o tym w sposób 
niezwykle jasny i prosty, a zarazem tak nie- 
wiarygodny, że w pewnej chwili przestałem 
go rozumieć. Ale ten chłopczyk. który od 
dzieciństwa bawi się robotem — zrozumie 
wszystko świetnie. 

G.: — Bohaterowie pańskiego filmu po- 
siadają już chyba podobną mentalność; to 
inżynierowie, którzy należą do nowego świa- 
ta... 














— Nie całkiem. Na przykład Corrado 
— to postać prawie romantyczna; marzy o 
zaszyciu się gdzieś w odległej Patagonii i nie 
ma jasnego wyobrażenia o tym, co właści- 
wie należałoby w życiu robić. Wystarczyło, 
by spotkał kobietę — i już mamy kryzys, 
który podważa wszystkie jego plany. 

G.: — Czy uświadomienie sobie sensu tego 
nowego świata znajdzie odbicie w estetyce, 
w formowaniu się osobowości artysty? 

A.: — Sądzę, że tak. To przecie musi zmie- 
nić sposób widzenia, myślenia — wszystko. 

G.: — Czy naukowcy mają taką samą świa- 
domość, jak my? Czy ich sposób myślenia 
o świecie jest taki sam? 

A.: — Pytałem o to Stewarta, wynalazcę 
chemicznego mózgu. Odpowiedział, że jego 
praca naukowa, choć bardzo swoista, ma 
wpływ na jego życie prywatne, nia wyłą- 
czając stosunków rodzinnych. 

G.: — Czy więc należy zachować uczucia? 

A.: — Cóż za pytanie! I jaką znaleźć od- 
powiedż? Mogę tylko powiedzieć, że powin- 
ny ulec zmianom. A zresztą „powinny” — 

















niewłaściwe określenie. One się zmieniają. 
A raczej już się zmieniły. 

G.: — Czy „Czerwona pustynia” w jakiś 
sposób pomogła panu w ułożeniu osobistych 
spraw? 

A.: — Realizując filmy — żyje się, a więc 
stale załatwia jakieś sprawy osobiste, które 
dotyczą i samej pracy, i życia prywatnego. 
Jeśli zagadnienia, jakie poruszamy dzisiaj, 
różnią się od tych, o jakich mówiliśmy na- 
zajutrz po wojnie, to dlatego, że świat wo- 
kół nas się zmienił i my również. Inne są 
nasze wymagania, inne cele, inne tematy. 

Bezpośrednio po wojnie interesowało nas 
ukazywanie społecznej rzeczywistości, wa- 
runków społecznego bytowania jednostki. 
Dziś wszystko to zostało już obejrzane i po- 
kazane. Tematyka naszych dni — to proble- 
my, o których właśnie mówiliśmy. Nie wiem 
jeszcze, jak należy do nich podchodzić, jak 
je” pokazywać. Jeden z nich próbowałem 
rozwinąć w „Czerwonej pustyni”, ale nie 
sądzę, bym go wyczerpał. Zresztą i pan krę- 
ci filmy bardzo nowoczesne; sposób, w jaki 
traktuje pan wątki tematyczne — ujawnia 
chęć zerwania z przeszłością. 

G.: — Użycie barwy było dla pana donio- 

sym wydarzeniem? 
Bardzo. Musiałem zmienić techni- 
R realizacji, choć nie tylko z tego powodu. 
Już przedtem bowiem stawiałem sobie pew- 
ne nowe wymagania. Użycie barwy przy- 
spieszyło decyzję. Kolor pociągnął za sobą 
konieczność zmiany obiektywów. Spostrze- 
głem również, że niektóre ruchy aparatu nie 
są celowe: na przykład — szybka panorama 
daje pełny efekt przy obiektach pełnych go- 
rącej czerwieni, natomiast zupełnie zawodzi 
przy zgniłej zieleni. Sądzę, że istnieje jakiś 
związek pomiędzy barwą a ruchami aparatu. 
Ale jeden film nie wystarczy do zgłębienia 
problemu. 

Jak wiadomo — istnieje psychofizjologia 
barwy: dokonano wielu doświadczeń w tej 
dziedzinie.  Pomalowaliśmy na czerwono 
wnętrze hali fabrycznej — w dwa tygodnie 
później robotnicy pobili się tam. Przemało- 
wano ją na kolor bladozielony — i wszyscy 
zachowywali się spokojnie. 














G.: — Początkowo tytuł filmu brzmiał 
„Celeste e verde” (Błękitne i zielone)... 
A.: — Odrzuciłem go, bo nie wydawał mi 


się dostatecznie wyrazisty; za bardzo wią- 
zał się z kolorem. Nigdy nie myślałem o bar- 
wie w sposób oderwany. Film dlatego jest 
barwny, ponieważ chodziło mi przede wszys- 
tkim o wyrażenie pewnych treści. Nigdy nie 
myślałem w taki sposób: teraz użyję niebie- 
skiego obok brązu. Pomalowałem trawę wo- 
kół baraku nad grzęzawiskiem, by wzmocnić 
nastrój rozpaczy, grozę Śmierci. Trzeba by- 





Chwilowe przystosowanie 
„Czerwona pustynia” 








ło wyrazić istotną prawdę krajobrazu: gdy 
drzewa są martwe — przybierają taką wła- 
śnie barwę. 

G.: — Dramat staje się sprawą nie psy- 
chologii, lecz plastyki 

A.: — To jedno i to samo. 

G.: — Dialogi są zwięźlejsze, bardziej fun- 
kcjonalne niż w poprzednich pańskich fil- 
mach; czyżby ich tradycyjną rolę „komen- 
tarza” przejął kolor? 

A.: — Tak — to chyba prawda. Powie- 
działbym, że dialogi zostały zredukowane 
do koniecznego minimum i powiązane z bar- 
wą. Na przykład — nigdy bym nie nakręcił 
sceny w baraku, w czasie której mówi się 
© środkach podniecających, bez użycia czer- 
wieni. Nie zrobiłbym tego w czarno-białym 
filmie. Czerwień wprowadza widza w stan 
umożliwiający przyjęcie tego diałogu bez 
sprzeciwu. , 

G.: — Czy czuje się pan bliższy poszuki- 
waniom malarzy aniżeli pisarzy? 

A.: — Eksperymenty nowej powieści nie 
są mi obce. Ale bardziej ciekawi mnie ma- 
larstwo, badania naukowe, choć nie sądzę, 
by miały na mnie bezpośredni wpływ. W 
moim filmie nie ma żadnych malarskich €ks- 
perymentów; jest on, tak mi się przynaj- 
mniej wydaje, daleki od malarstwa. Oczy- 
wiście temat, który w obrazie malarskim nie 
posiada żadnej treści fabularnej, musi ją 
mieć w filmie. Oto jak poszukiwania literac- 
kie łączą się z malarskimi. 

G.: — Czy pracował pan również nad bar- 
wą w laboratorium? 

A.: : — Nie mam zaufania do laboratorium. 
Podczas zdjęć nakładałem na przedmioty, na 
krajobraz — takie kolory, jakie chciałem 
mieć. Po prostu barwiłem otoczenie zamiast 
dokonywać sztuczek w laboratorium. Od la- 
boratorium wymagałem wiernego odtworze- 
nia efektów, jakie udało mi się uzyskać. Nie 
było to zresztą łatwe i wymagało żmudnych 
i zk, zabiegów. 

— Czy pańskim zdaniem, Giuliana wi- 
dej Ró tak, jak pan je pokazuje? 

A.: — Neurotycy — jak wiadomo — od- 
bierają barwy rozmaicie. Lekarze dokonali w 
tym względzie wielu doświadczeń. W pew- 
nej chwili też miałem na to ochotę, doszed- 
łem jednak do wniosku, że będzie to czymś 
sztucznym. Można chyba przypuścić, że Giu- 
liana widzi to inaczej. 

G.: — Co zamierza pan teraz robić? 


— Kręcę skecz z Sorayą. Interesuje 
mnie kontynuacja doświadczeń z barwą, roz- 
poczętych w „Czerwonej pustyni”. Potem 
zrealizuję film, który mnie bardziej intere- 
suje. Oczywiście, jeśli znajdę producenta, 
który mi to umożliwi 
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Źle o Bergmanie 


dumiewające, jak Bergman — ten 
jeden z najwybitniejszych twórców 
filmowych — tak zupełnie chwilami 
nie czuje kina. Podobna refleksja 
nasuwa mi się nie po raz pierwszy. 
Ale szczególnie w związku z „Okiem 
diabła”, który to film mamy właśnie okazję 
oglądać na klubowych ekranach. 

Diabeł dostał jęczmienia na oku. Przysło- 
wie mówi, że diabeł zawsze ma podobne 
kłopoty, kiedy na Świecie żyje cnotliwa ko- 
bieta. Tym razem przyczyną jest pewna cór- 
ka pastora. Pan piekieł wysyła na ziemię 
Don Juana, by odebrał cnotę dziewczynie. 
Nie z tego nie wychodzi. Sławny uwodziciel 
zakochał się w dziewczynie. 

Komedia jest przyciężka, ale nie o tym na 
razie chcę mówić. Chcę mówić o fantastyce. 
Oto na ekranie diabeł we własnej osobie, oto 
potępione dusze. Diabeł i one — ludzie z 


PLELCZIUC A JACY 424 


krwi i kości. Aktorzy. Za oknami diabelskie- 
go gabinetu — płomienie. Prawdziwy ogień, 
później dym, w którym Don Juan bierze na 
siebie postać współczesnego młodzieńca. Cho- 
dzi mi 0 to, że nic nie istnieje z tego napraw- 
dę. Ani diabeł, ani dusza Don Juana, ani 
piekielny ogień. Wszystko nie tylko zostało 
przedstawione w atelier, ale też nie ma 
swego odpowiednika w świecie rzeczywi- 
stym. Film Bergmana stał się przedstawie- 
niem przedstawienia. W dodatku co jakiś 
czas w „Oku diabła” pojawia się starszy 
pan, który zaznacza, że to, co oglądamy, na- 
wet to, co oglądamy poza piekłem — jest 
umowne, 

Czy Bergman nigdy nie oglądał ekranizo- 
wanego teatru? Czy nie wie, jak poprzez 
teatr film spłaszcza się, odcina się od swego 
źródła — realności; staje się duszny i celu- 





wajach przypada 





loidowy? Bergman, który w „Twarzy” potra- 
fił zdjąć teatralną maskę z filmu, teatr z fil- 
mu, teatr że swojej twórczości filmowej, u- 
kazując, że za umownością i fantastyką jest 
prawda naszego fizycznego świata? By znów 
w „Oku diabła” do starej praktyki powró- 
niby do tej nieznośnej Śmierci z „Siód- 
mej pieczęci”: starszego, łysego pana w czar- 
nej opończy, rozgrywającego w kamiennym 
pejzażu, na realnym kamieniu, partię sza- 
chów o duszę rycerza. 

Przyciężkość Bergmana. Przyciężkość re- 
żysera, który potrafił stworzyć „Uśmiech no- 
cy”, jedną z najbardziej wdzięcznych ko- 
medii lirycznych w kinie! Don Juan choć- 
by. Ma twarz charakterystycznego aktora, 
o? By był znakiem konwencjo- 
nalnym, samą  demonicznością, abstrakcją. 
Jak pastor — świętością, jak jego żona — 
kobiecością niewyżytą; jak jego córka — 
młodością rozsądną i dobrą. 


Gdyby się na „Oku diabła” kończyło! Ale 
niedawno obejrzałem ostatni film Bergma- 
na — „A propos kobiet”, Nie bardzo już go 
pamiętam, co chyba coś znaczy. Chodziło 
o mnóstwo pięknych pań, które kultem ota- 
czają wybitnego, ich zdaniem, artystę. Nie 
ma tu wprawdzie fantastyki, ale jest już 
absolutna umowność: atelierowa, operetko- 
wa, kolorkowa. Obraz płaściutki jak bibuł- 
ka, na obrazie — ludzie niby wycinanki. 


Zarzuty, które. stawiam, można — oczy- 
wiście — odrzucić. Przytoczyć „Urok szata- 
na" czy „Piękności nocy” Claira. Bo w ref- 
leksji krytycznej, w refleksji estetycznej, da 
się obronić niemal wszystko. W sztuce, tym 
irracjonalnym tworze, nie poddającym się 
nigdy ani w twórczości, ani w ocenie, roz- 
sądkowi do końca — jest mnóstwo dziur 
i miejsc niedookreślonych. Ale są też jakieś 
nadrzędne prawa, których łamanie nie zaw- 
sze się udaje. Lub łamanie których nie zaw- 
sze wychodzi sztuce na dobre. Bo ją myli. 
RE sztukę jeszcze taką niepewną jak 
ilm. 















A 


w godzinach tylko hez znużenia, ale z wielką 


Krótki 


metraż 


_ WARSZAWA 
DA SIĘ LUBIĆ 


brew powierzchownym ob- 
W serwacjom większości mie- 

szkańców Polski — najwię- 
kszym hobby warszawiaków nie 
jest wcale marzenie o „czterech 
kółkach”, wystawanie w  ogon- 
kach ani też nieustanne narzeka- 
nie na wszystko i na wszystkich. 
ich hobby — to po prostu War- 
szawa. 


Stąd głośny szmer radosnej 
aprobaty na widowni i ciągłe wy- 
buchy śmiechu, towarzyszące spe- 
Cjalnemu wydaniu Pólskiej Kro- 
niki Filmowej pt. „Jej Juhileuszo+ 
wa Mość Warszawa”. Koncepcję 
ścenariuszową tej żartobliwej (ale 
jak najbardziej prawdziwej) sta- 
tystyki opracował autor „Baede- 
kera Warszawskiego”, wielki spec 
0d stołecznego klimatu, kolorytu 
i charakteru — Olgierd Budre- 
icz. 

















Zaraz na wstępie zdumiony widz 
dowiaduje się, że Warszawa, któ- 
ra liczy ponad 46 tysięcy hekta- 
Tów powierzchni, jest większa od 
Paryża i Londynu. Połowę lego 
Obszaru zajmują gospodarstwa 
rolne, w tym aż 6 PGReów i jed- 
no nadleśnictwo! W Warszawie 
60 czwarty człowiek chodzi do 
szkoły, a na 1 metr kwadratowy 
powierzchni użytkowej w tram- 
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szczytu 11 osób (oczywiście łącz- 
nie z „winogronami”). Pracuje tu 
100 fizyków atomowych i 72 za- 
wodowe wróżki (na widowni głos 
damski z nutką żalu: „a ja nie 
mogę trafić na żadną...”). Jest 
tu też 25 tysięcy psów — w tym 
trzy tysiące rasowych — a na 
każdego psa przypadają 4 drzew- 
ka itd. Informacjom czytanym 
przez Włodzimierza Kmicika to- 
warzyszą zdjęcia Warszawy aktu- 
alnej, ruchliwej, pelnej kontra- 
stów, gdzie wspaniałe bryły no- 
wocześnej architektury sąsiadują 
z parterowymi drewniakami, a 
śmiało wytyczoną, szeroką arterią 
toczy się z wolna jedna z dziesię- 
ciu ostatnich dorożek „konnych. 
Fakt, że tę wizualną i dźwię- 
kową statystykę ogląda nie 











emocją — zawdzięczamy również 
świetnej pracy ekipy operatorów 
kroniki oraz znakomitemu mon- 
tażowi Jadwigi Zajićek. 


„W Warszawie, to znaczy ni- 

— mówiło się przed dwu- 
dziestu laty w obliczu dymiących 
jeszcze największych ruin świata. 
Zartobliwy dokument PKF-u do- 
wodzi, że teraz „w Warszawie” 
— znaczy w wielkim mieście, pul- 
sującym życiem i rozpychającym 
się łokciami (między innymi i 
łokciami sześciuset tysięcy naj- 
piękniejszych kobiet — warsza- 
wianek). 





Tkw 
wdej Jubileuszowa Mość War- 
szawa” — PKF nr 3/B 





Żartobliwa statystyka 
„Jej Jubileuszowa Mość Warszawa 
Fot. Zbyszko Siemaszko 






„ZAKOCHANI SĄ MIĘDZY NAMI” 
(POLSKA) — jeden plażowy dzień pa- 


Reżyserował Jan 





ry młodych lud: 
Rutkiewicz: 


Psychologiczne podteksty nie docierają du 
widza, a we wszystkich rozwiązaniach czu- — 
je się jedynie rozmaite literackie czy fe- 
lietonowe schematy. 





„HASŁO: ODWAGA” (WIELKA BRY- 
TANIA) — komedia wojenna reż. An- 
drew L. Stone: 


Rozpoznając nieomylnie starych łgarzy z 
Artylerii Królewskiej i innych rodzajów 
broni, jakie mamy nie wysłuchać z życzli 
wym uśmiechem ich rozbrajających historii. 


„HRABIA MONTE - CHRISTO" 
(FRANCJA) — kolejna adaptacja słyn- 
nej powieści Dumasa-ojca. Reżysero- 
wał Claude-Autant Lara; 





Gdy się tę powieść pozbawi sensu poli- 
tycznego, pozostaje  melodramatyczna i 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


j barwna, 
Tak jest 





awanturnicza bzdura. Bart 
mniej barwna, lecz bez znaczenia, 


2 tym filmem. 








„KRÓLOWA KRYSTYNA” (USA) — 
wznowienie filmu sprzed 30 lat z Gre" 
tą Garbo. Reżyserował Rouben Ma- 
moulian: 

Wbrew płyciźnie scenariusza, sojusz reży- 
sera i aktorki stworzył film, który do dzi- 
siaj frapuje urodą i elegancją. 


„FANFARON” — 
Dino Risiego: 


włoska komedia 


Wszystko, cała postawa bohatera, jest 
grą: rzekomo maksymaine dostosowanie do 
łatwego świata jest maską płynącego pod- 
skórnym nurtem wyobcowania. 


. „BEATA” — film obyczajowy o mło- 
dzieży. Reżyserowała Anna Sokołow- 


, ska: 


Na tle innych filmów dotykających po- 
dobnych spraw - „Bedta* prezentuje się 
korzystnie. Autorce udało się uchwycić, na 
marginesie akcji, sporo mutentycznej War- 


Szawy. 
e 


DREWNIANY RÓŻANIEC” — adap- 
tacja książki Natalii Rolleczek. Reży- 
serowali Ewa i Czesław Petelscy: 

To, niestety, 
zakonnego sierocińca, 
portaż. który miałby 


tylko opis przedwojennego 
fabularyzowany re- 
znaczenie historycz- 


nego dokumentu, gdyby można go buło 
zrealizować przed trzydziestu laty. 


„PIERWSZY DZIEŃ WOLNOŚCI” — 
adaptacja znanej sztuki Leona Krucz- 
kowsliego. Reżyserował Aleksander 
Ford: 


Film nie jest nawet 
obciążony teatralnością 


w małym stopniu 
swego  pierwowzo- 


ru. Jest to w całej pełni film filmowy. To 
fundament znakomitego sukcesu. 





raEziż 








SALVATORB 
GIULIANO 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz: Francesco Rosi, 
Cecchi d'Amico, Provenzale i 
Solinas 

Reżyseria: Francesco Rosi 
Gianni di Venanzo 
Piero Piccioni 
Pisciotta — 
przewodniczący 
Salvo Randone, ban- 
Cicero Fernando, re- 
Sennuccio Benelli 
— Bruno  Ukmar, 
Francesco — Max Cartier. W 
pozostałych rolach — chłopi 
2. Montelepre. 

Reżyseria polskiej wersji ję- 
zykowej: Seweryn Nowicki 





zdjęcia: 
Muzyka: 
Wykonawcy: 
Frank Wolff, 
sądu — 
dyta — 





znajemy kolejne etapy „ka- 
riery" Salvatore Giuliano, me- 
chanizm działania mafii w 
specyficznych, na wpół feu- 
dalnych warunkach dzisiejszej 








byl poza tym nagrodę zagra- 
nicznej krytyki filmowej we 
Włoszech dla najlepszego fil- 
mu włoskiego i Srebrną Wstę- 
ge kinematografii włoskiej za 
najlepszą reżyserię i muzykę 
w 1963 roku. © twórczości Ro- 
siego pisaliśmy w nr 3 z br 


|, DWAGA! Film jest wyświetlany bez dodatku krótko- 


Sycylii. Film nagrodzony na 
Produkcja: Franco Cristaldi festiwalu w Berlinie (Srebrny 
dla Lux-Vides-Galatca (Wło- Niedźwiedź) w roku 1862. Zdc- 
chy) — 1981 
* z 7 
Slynny film Ro metrażowego. 








twór- 
. P> M 





cy „Rąk nad  miaster 


Reżyser 


Susumu Hani uważany jest 











za najbardziej utalentowanego reżyser 
jakiego wydała Japcnia od czasów Ku- 
rosawy. W poprzednim numerze pisali- 
śmy o jego twórczości. W „Pełni życia” 
odnajdziemy nie tylko subtelną analizę 























kB GSA uczuć bohaterów (często nazywa się Ha- 

Scenariusz: Susumu Hani i Kunio' Shimizu ni „japońskim Antonionim"). ale także 
Reżyseria: Susumu Hani akcenty społeczne. 

zdjęcia: Shigeichi Nagano 

Muzyka: Toru Takemitsu 

Wykonawcy: Junko Asakura — Ineko Arima, Dodatek:  „Kabaret”. Scenariusz, 
Iehitaro Ishiguro — Koshiro Harada, Gen-ichi Yo- — | rac nie, PY c jęgia: Miecza 
shioka — 1. George, Sadakichi Uda — Takahiro | saw Poznański. Muzyka: Waldemar 
Tamura, Harumi Satomura — Yukari Ohba, Ka- | Kazanecki. Produkcja: Studio Fil- 
rashima — Toyczo Yamamoto, Moloko Tanabe — | mów Rysunkowych w” Bielsku-Białej 
Miho Nagato, Motehin — Kaori Shima. EO EWY 
Produkcja: Shochiku (Japonia) — 1 





DAWID I LIZA 


(David and Lisa) 








Scenariusz (na podstawie książki 
heodore Isaac Rubina): Eleanor 
Perry 

Reżyseria: Frank Perry 

zajęcia: Leonard Hirschfield 
Muzyka: Mark Lawrence 


Wykonawcy: Dawid — Keir Dullea, 
Liza — Janet Margolin, Dr Alan 
Swinford — Howard Da Silva, John 
— Clifton James, pani Clemens — 
Neva Patterson, pan Clemens — Ri- 
chard MeMurray, Maureen — Nancy 
Nutter, Simon — Matthew Anden, 
Carlos — Jaime Sanchez. 
Produkcja: Heller - Perry Produ 
tions (USA) — 1962. 





x 























Dodatek: „Pierwszy, drugi, trzeci”. Realizacja: 
Ta subtelna historia dwojga młc- Daniel Szczechura. Zdjęcia: Wacław Fedak. Mu- 
dych pacjentów kliniki psychiatrycz- zyka: Włodzimierz Kotoński. Występują: Julian 
nej stała się sukcesem nie tylko w Żejmo i Barry Clayton. Produkcja: Studio Ma- 


Stanach Zjednoczonych, ale także w 
Europie (nagroda za debiut reżyser- 
Ski na festiwalu w Wenecji — 1962). 
Prostota, szczerość i poezja. 





REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Tadeusz Kowalski 
graficzny), Boleslaw Michalek (redaktor naczelny), Jerzy 





Stanisław Janicki, Tadeusz 


Peltz 


łych Form Filmowych Se-Ma-For w Łodzi — 1661. 
inteligentny pomysi, 
wycinankowo-kombinowane). 


ciekawa technika (zdjęcia 





(redaktor 
(se- 


kretarz redakcji, Zbigniew Pitera. REDAKCJA: Warszawa, ul. Kra- 
kowskie Przedniieście 21/23. Telefony: redaktor naczelny — 268583. Cen- 


trala — 266251 i 261251, Sekretarz redakcji — w, 


1i2, dział krajo- 


wy — w. 186, dział zagraniczny — w. 172, dział graficzny — w. 2%4. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 


Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, J. 


Do- 


rożyński, Z. Siemaszko, R, Sumik, archiwuni, ZDJĘCIA ZAGRANICZ- 











NE: Lenfilm, Mosfilm (ZSRR), Studio Filmowe Gottvaldóv, Wytwórnia TYGODNIK 
Filmów Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowacja), „Cinemonde”. 
Unifrance Film (Francja), Heller Perry Produćtions, Metro-Goldwyn- 
Mayer (USA), Galatea, Lux Vides (Włochy), archiwum, 
s 








IDZIEMY 
DOLÓLZ 





TAK BLISKO NIEBA 
(Tak blizko u nebe) 


Scenariusz: Jiri Blazek 
Vladimir Brebera 
Samal 

Zdenek Liska 
Jarda — 





Muzyka: 
Wykonawcy: 
snar, Marika — Marika Gałova, Eva — 


Gejza Vavrecky, Prcek — Ales, 
K Marika Lukesova, 
Anicka — Marcela Durova, Vera — Ludmila Bellusova. 
Produkcja: Filmowe Studio Gottwaldov (Czechosłowacja) — 
1863, 
* 


I kelnerka może być heroiną miłosnego dramatu — zdają 
się mówić twórcy tego filmu, Z pewnością mają rację. 
Nie potrafią jednak pokazać prawdziwych uczuć. Starają 
się to zrekompensować dokumentalną wiernością opisu wy- 
branego środowiska. 
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WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe 
ADMINISTRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, 
tel. 260209. Cena prenumeraty za granicą: kwartalnie — 
45,50; półrocznie — 91.—; rocznie — 182.— zł. Praedpłaty na 
tę prenumeratę przyjmuje na okresy kwartalne, półroczne 
1 roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wydawnictw Za- 
granicznych „Ruch” w Warszawie, ul. Wronia 23, za 
pośrednictwem PKO Warszawa, konto Nr  1-6-100024. 
Egzemplarze zdezaktualizowane można zamawiać w Cen- 
trali Kolportażu Prasy 1 Wydawnictw „Ruch* — Warsza- 
wa, ul. Srebrna 12. 





Druk. Zaklady Drukarskie i Wklęsłodrukowe RSW „Pra- 
sa”, Warszawa, Marszałkowska Y5. Naklad 130000. Nu- 
mer oddano do druku 1.II.1955 r. Zam. 105. E-17 
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Andrzej Łapicki (Pietuch) 


Gustaw Holoubek (gospodarz) 


Ziigniew Cybulski i Zdzisław Maklakiewicz (rotmistrz) 





